MEMORIAS DA
TERRA EM FILMES
DE ARQUIVO






ARQUIVO EM CARTAZ &

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINEMA DE ARQUIVO &N

MEMORIAS DA
TERRA EM FILMES
DE ARQUIVO



Copyright © 2025 Arquivo Nacional
Praga da Repiiblica, 173
20211-350 - Rio de Janeiro - RJ - Brasil

Esta obra esta sob uma Licenga Creative
Commons - Atribui¢ao CCBY 4.0,

sendo permitida a reproducao parcial ou
total, desde que mencionada a fonte.

Presidéncia da Repiiblica
Luiz Inacio Lula da Silva

Ministério da Gestao e da Inovagao
em Servigos Publicos
Esther Dweck

ARQUIVO NACIONAL
Diretora-geral
Monica Lima e Souza

Diretora-geral adjunta
Sheila Christina Mueller Mello

Diretor de Processamento Técnico, Preservacgao e Acesso ao Acervo
Thiago de Oliveira Vieira

Coordenadora-geral de Acesso e Difusao Documental
Leticia dos Santos Grativol Pimentel

Coordenadora de Pesquisa e Difusdo do Acervo
Maria Elizabeth Bréa Monteiro

Chefe da Divisdo de Producao Editorial
Mariana Simdes

REVISTA ARQUIVO EM CARTAZ
Edicao

Maria Cristina Martins
Viviane Gouvéa

Pesquisa de imagens
Viviane Gouvéa

Preparacao e revisao
Maria Cristina Martins

Projeto grafico, diagramagao e capa
Eliane Alves

Imagem da capa
Serra de Ibiapaba/CE, 2/1970. Correio da Manha.
BR_RJANRIO_PH_0_FOT_02936_m0003de0003

GOVERNO DO

MINISTERIO DA \ L]
GESTAO E DA INOVAGAO i’.‘.ll
EM SERVIGOS PUBLICOS | X 1 ]

ARQUIVO NACIONAL DO LADO DO POVO BRASILEIRO




outubro

2025

11

16

27

39

44

54

66

76

89

101

APRESENTA(;I"\O: UM ARQUIVO CHAMADO TERRA
Maria Cristina Martins
Viviane Gouvéa

HOMENAGEM A FATIMA TARANTO

CINEMA DA TERRA
Olinda Wanderley Tupinamba

0 TERRITORIO: CINEMA INDIGENA PARA RESISTIR
E DEFENDER A TERRA

Janelene Freire Diniz

0 REGISTRO DE MEMORIA ENQUANTO DADO POLITICO

Fabricia Sterce

SUSTENTABILIDADE NO AUDIOVISUAL: POLITICAS PUBLICAS
PARA UMA PRODUGAO DE BAIXO IMPACTO AMBIENTAL

Ariene Ferreira

ENCONTROS NO TEMPO: DIALOGOS ENTRE CRIANCAS,
CINEMA, ARQUIVO E EDUCAGAO

Karla Lopes Beck

Adriana Carvalho Koyama

UMA PENSATA SOBRE ARQUIVOS AUDIOVISUAIS E A
TRAJETORIA DO SETOR DE IMAGENS EM MOVIMENTO DO
ARQUIVO NACIONAL: UMA HISTORIA DE AMOR

Walmor Martins Pamplona

POR QUE UM ARQUIVO AUDIOVISUAL?

Alessandro Ferreira Costa

DO ARQUIVO AO CINEMA: PESQUISA E REAPROPRIAGAO DE
IMAGENS EM MOVIMENTO DO ARQUIVO NACIONAL

Mariana Lambert

MAPEAMENTO DOS ACERVOS DECLARADOS DE INTERESSE
PUBLICO E SOCIAL PELO CONARQ: UM PANORAMA DOS QUE
POSSUEM DOCUMENTOS AUDIOVISUAIS

Antonio Laurindo

109 0 SCENARIO DA DIGITALIZAGAO DE FILMES NO BRASIL

Mauro Domingues

123 OFICINA LANTERNA MAGICA: UMA RETROSPECTIVA

Cadu Marconi






APRESENTAGAO: UM
ARQUIVO CHAMADO TERRA

Maria Cristina Martins

Viviane Gouvéa

Editoras



A Terra é um lugar de memoria. Um grande arquivo que nos
chega dos rios, das pedras, dos ventos. Dos animais, em cuja
definicdo o ser humano ainda reluta a se inserir. Do ser humano
e suas formas de adaptacgao, que incluem variados tipos de vio-
léncia. O lugar de memoria a que, mais do que nunca, precisamos
dar atencao.

Entender a Terra a partir dessa dimensio de arquivo nao
é novidade para os povos originarios, que sempre tiveram um
regime de historicidade - e, portanto, uma concep¢do de memé-
ria - diferente das no¢cdes de tempo e memoéria europeias. Ou
para os quilombolas, cuja meméria é vista como algo coletivo e
ancestral, ligada ao territério, que guarda rastros de resisténcia
e de praticas sustentaveis.

Mais do reconhecer a Terra como arquivo, é importante com-
preender o que isso revela, quais os caminhos que se abrem a
partir dessas outras formas de conceber o tempo e a memoria. O
que é, por exemplo, a temporalidade ndo linear de que fala Ailton
Krenak, na qual passado, presente e futuro se entrelacam, numa
espécie de memoria ciclica? O que pode nos ensinar a concepg¢ao
de floresta viva e guardia de memorias coletivas, de David Kope-
nawa? Como a sabedoria dos povos originarios e quilombolas no
lidar com a Terra ou, mais especificamente, com o solo, a natureza
- sabedoria historicamente discriminada e agredida -, pode nos
fornecer solucdes para a emergéncia climatica?

Os caminhos de solugdo precisam admitir que a Terra é tam-
bém repositorio vivo de saberes, ciclos e acontecimentos, guia
contra a destrui¢do ambiental, enterrando-se de vez a ideia ilu-
minista de que a natureza existe para ser dominada e explorada
de forma desenfreada. Também precisam considerar o aspecto
politico do territério, do que a terra nesse sentido representa para
as culturas quilombolas e indigenas, a exemplo do que nos conta
Janelene Freire Diniz, no seu artigo “O territério: cinema indi-
gena para resistir e defender a terra”, sobre os indigenas do
povo Uru-Eu-Wau-Wau, que, “com coragem e autonomia, formam
sua propria equipe de midia independente, usando a tecnologia
como ferramenta de dentincia e resisténcia”.

Tais caminhos ndo sdo nada simples e faceis de percorrer, se
pensarmos no poder que sustenta essa visdo unica de tempo e
memoria, se considerarmos que o sistema que se beneficia desse
discurso de progresso a qualquer custo ndo pretende abrir mao
de seus privilégios; progresso que, em muitos aspectos, enriquece
apenas uma minudscula parte da populacdo mundial, deixando a
maioria em situacdo de enorme vulnerabilidade, principalmente
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povos indigenas e pessoas negras, que por motivos histéricos
habitam espacos periféricos, “territérios marcados pelo lixo acu-
mulado, esgoto a céu aberto, falta de sombra, com infraestrutura
precaria e enchentes cada vez mais frequentes”, conforme denun-
cia Fabricia Sterce em “O registro de memoria enquanto dado
politico”. Apesar da dificuldade, é essa a questdo que esta posta
e que devemos enfrentar, pois, como diz Achille Mbembe:

0 mundo ndo vai durar a ndo ser que a humanidade se empenhe na
tarefa de constituicdo daquilo que é preciso chamar de reservas de
vida. Se a recusa a perecer faz de nos seres de histdria [...], entdo a
nossa vocagdo para durar s6 pode realizar-se quando o desejo de
vida for a pedra de toque de um novo pensamento, da politica e da
cultura. (Mbembe, 2014, p. 302)

E é exatamente esse o debate proposto pelo Arquivo em Car-
taz - Festival Internacional de Cinema de Arquivo, a partir do
tema “Memorias da terra em filmes de arquivo”, no qual a Revista
Arquivo em Cartaz se insere. Organizado pelo Arquivo Nacional ha
dez anos, o festival tem como objetivo difundir o patrimonio audio-
visual, realizar acdes de educacio e capacitacao, discutir temas
relevantes para a pesquisa e a preservacao de acervos de filmes
no Brasil e incentivar a difusido e disseminac¢io desses acervos.

A cada edicdo do Arquivo em Cartaz, um tema é escolhido
para orientar as atividades promovidas pelo festival. Em 2025,
o convite é para que vejamos e escutemos - sentidos que se
fundem no proéprio significado do termo “audiovisual” - o que
a Terra tem a nos mostrar e dizer. Propde-se, assim, um didlogo
sobre as relacdes entre humanidade e meio ambiente a partir
dos filmes de arquivo, que documentam essas dindmicas ao longo
do tempo.

MEMORIAS DA TERRA EM FILMES DE ARQUIVO

Apesar de ndo ser possivel conhecer o passado em sua tota-
lidade, alguns recursos nos permitem acessar fragmentos, vesti-
gios, rastros que nos apoiam na interpretacido nio s6 do passado,
mas também do presente e do futuro. Um desses recursos sao os
filmes de arquivo, dos quais podem emergir aprendizados e refle-
x0es com potencial para contribuir na resolucao de questdes que
nos afetam coletivamente. Em seu artigo “Por que um arquivo
audiovisual?”, Alessandro Ferreira Costa nos mostra como

CARTAZ 2025

ARQUIVO EM
Maria Cristina Martins e Viviane Gouvéa



“as imagens - em especial aquelas em movimento - possuem
impacto distinto sobre a percep¢do humana por sua capacidade
de pregnancia. Luz, sombra, textura, perspectiva, volume, forma,
cor e composicao, parafraseando o dito popular, valem mais que
mil palavras”.

Nao é por acaso que o audiovisual funciona tdo bem como
ferramenta de ensino e aprendizagem. Em “Encontros no tempo:
didlogos entre criancas, cinema, arquivo e educacio”, Karla
Lopes Beck e Adriana Carvalho Koyama refletem sobre a pra-
tica de cineclube com criangas pequenas, que proporciona “encon-
tros no tempo”, capazes “de criar deslocamentos de percepgdo e
entendimento de si e do social”, podendo contribuir para “refratar
a imagem que busca produzir, nas praticas escolares tendencial-
mente hegemdnicas, um espectador subalternizado, passivo”.

Quem também chama a ateng¢do para o aspecto politico dos fil-
mes de arquivo é Mariana Lambert em “Do arquivo ao cinema:
pesquisa e reapropriacido de imagens em movimento do
Arquivo Nacional”, ao destacar que “a reutilizacdo de imagens
preexistentes evidencia tensodes e disputas em torno da memdria
coletiva, que nao é estatica, mas constantemente reinterpretada
em meio aos embates politicos e sociais contemporaneos”.

Considerando-se o tema especifico do festival, os filmes de
arquivo podem nos ajudar a recuperar, interpretar, construir
as memorias da Terra, partindo da premissa de que a Terra é
um lugar de memoria, em trés significados: territério; natureza;
resultado da agdo humana. Como ensina Olinda Wanderley Tupi-
namba no texto “Cinema da terra”: “Nas nossas cosmologias,
a terra é fonte de conhecimento e memoria. Tudo esta nela, os
passos dos antepassados, os cantos dos encantados, os vestigios
das lutas e dos rituais”.

Para pensar a producdo audiovisual em termos ecolégicos,
Olinda propde uma metafora da terra como camera, afirmando
assim o paradigma de “um cinema que ndo degrada, mas rege-
nera. Que nio consome, mas cultiva. Que nio silencia, mas escuta.
Que ndo separa natureza e cultura, mas reconhece a continuidade
entre elas”. Em linha similar, segue Fabricia Sterce, para quem a
resposta a crise “estd sendo construida todos os dias, coletiva-
mente, por quem vive nela.

De outro ponto de vista, Ariene Ferreira, no artigo “Sus-
tentabilidade no audiovisual: politicas publicas para uma
producdo de baixo impacto ambiental”, aborda a importancia
da responsabilidade do Estado, que “pode impulsionar uma trans-
formacao verde na indudstria audiovisual”, abrangendo “desde a
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adoc¢ao de tecnologias mais limpas e a redu¢do do consumo de
recursos até a gestao eficiente de residuos”.

Além da producdo, outro ponto importante nesse debate é a
preservacdo - imprescindivel - dos registros audiovisuais, que
levanta questdes praticas intimamente relacionadas com ques-
toes ambientais - inevitavelmente politicas e sociais. Embora
as tecnologias digitais tenham aberto possibilidades incriveis,
tanto na esfera da producdo audiovisual como da preservacao,
também nos impuseram dilemas. Nos tultimos anos, produzimos
mais registros audiovisuais do que em toda a histdria do cinema,
e nos iludimos achando que esse interminavel acervo se encon-
tra a salvo em uma nuvem imaginaria, enquanto, na verdade,
um grande dispéndio de energia é necessario para abrigar esse
mundo digital, sem contar o problema dos residuos gerados a
partir dessa intensa atividade de registro de imagens. Conforme
nos mostra Mauro Domingues em “O scenario da digitaliza-
¢do de filmes no Brasil”, a preservacao digital é muito mais
complexa e cara do que a analégica, sendo, portanto, um grande
desafio, entre outros motivos, pela necessidade de “sistemas de
refrigeracdo com uso de agua e fontes de alimentacdo elétrica
sem interrupg¢do”. Além disso, os suportes digitais dependem de
“hardwares e softwares especificos e exigem politicas de migra-
¢do, backup e manutencido constante em razio da obsolescéncia
tecnolégica”, destaca Mariana Lambert.

A pesquisa é um outro fator importante quando abordamos o
tema dos filmes de arquivo. Segundo Walmor Martins Pamplona
no artigo “Uma pensata sobre arquivos audiovisuais e a tra-
jetoria do setor de imagens em movimento do Arquivo Nacio-
nal: uma histéria de amor”, a pesquisa, “exercicio de arqueologia
da imagem e um ato criativo de recomposicdo de memdrias”, faz
parte do “ciclo continuo em que cada uso contribui para a reva-
lorizacgdo e preservagdo das imagens”. JdA Cadu Marconi, em “Ofi-
cina Lanterna Magica: uma retrospectiva”, destaca a conexio
entre preservacao e difusdo documental, “possibilitando que
documentos de arquivo, [...], sejam reapropriados no imaginario
coletivo, se prestando a novos usos e interpretacdes”.

Também sobre a relagido entre preservacio e difusdo, Anto-
nio Laurindo dos Santos Neto, em “Mapeamento dos acer-
vos declarados de interesse publico e social pelo Conargq:
um panorama dos que possuem documentos audiovisuais,
nos atualiza a respeito da legislacdo referente ao tema e indica
lacunas e desafios, mostrando a importancia das “politicas de
acesso, difusdo e uso social dos acervos” para evitar “o risco de

CARTAZ 2025

ARQUIVO EM
Maria Cristina Martins e Viviane Gouvéa



uma ‘preservacdo invisivel, em que os arquivos sdo reconhecidos,
mas ndo alcangam efetivamente a sociedade”.

Assim, nesta edicao da Revista Arquivo em Cartaz, pretende-
mos, por meio da colaborag¢do de pessoas as mais diversas, con-
tribuir para o debate urgente que o tema “Memérias da terra em
filmes de arquivo” nos apresenta, em seus varios desdobramen-
tos: desde a importancia da preservacdo e da pesquisa dos filmes
de arquivo, utilizados em producdes audiovisuais e na educagio
como forma de reflexdo sobre passado, presente e futuro, até os
desafios que as préprias etapas da cadeia do audiovisual enfren-
tam em relagdo ao tema da sustentabilidade, passando pelo pro-
tagonismo das populag¢des indigenas, quilombolas e periféricas
tanto no fazer cinema quanto nos ensinamentos sobre a relagdo
que devemos ter com a Terra. Um convite inadiavel para refletir
sobre uma histéria na qual a humanidade, embora represente
apenas “dois segundos ao fim de um dia de 24 horas”, conforme
Walter Benjamin, foi capaz de provocar as maiores tragédias do
planeta. Cabe a nés, portanto, sobretudo aqueles que ocupam o
poder, a responsabilidade de decidir se seguiremos em uma tra-
jetoria de destruicdo ou se ousaremos reverté-la.
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Em 2019 o Arquivo em Cartaz homenageou as Mulheres de
Cinema - mulheres dedicadas ao cinema em todos os seus aspec-
tos, e muitas vezes invisibilizadas a ndo ser quando no papel de
beldades a frente das cAmeras. Entre cineastas e realizadoras,
homenageamos aquelas que trabalham na tarefa de preservar
nosso cinema. Uma das homenageadas daquela edigdo foi Fatima
Taranto, chefe do setor de conservacao de filmes no Arquivo
Nacional por quase vinte anos. Integrou o grupo de trabalho ini-
cial do Arquivo em Cartaz e participou, de uma forma ou de outra,
de todas as suas edigdes.

Infelizmente essa trajetoéria foi interrompida precocemente
em maio de 2025. Fatima Taranto deixou um filho, irmas e irméos,
um gato, muitos amigos. Carioca nascida em Minas, seguia dan-
c¢ando para onde o bloco levava. Trazia a musica e o cinema no
corac¢do. Adorava viajar com as amigas e protestar nas ruas contra
os absurdos do nosso pais. Profissional impecavel e professora
dedicada - ofereceu intimeras oficinas técnicas e treinou varios
profissionais ao longo dos anos, marcou a vida de muitos e o
trabalho de tantos outros.

Reproduzimos aqui trechos da entrevista concedida a Antonio
Laurindo e Mariana Monteiro para a Revista Arquivo em Cartaz
de 2019.

Fatima Taranto, presente para sempre.
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FATIMA: EU ME SINTO MUITO LISONJEADA,
acho legal [sobre ser homenageada]. Ao mesmo
tempo, fico envergonhada. E muito esquisito.

Espero realmente representar essas mulheres que
trabalham na cadeia do audiovisual.

EU E MAIS DOIS AMIGOS
fundamos o Cineblube Anecy
Rocha, na Associagdo Atlética
Raio de Sol, em Vila Isabel. Foi o
primeiro cineclube com o nome
de uma mulher no Rio de Janeiro,
e durou alguns anos. Isso deve
ter sido em 1976, 1977... porque,
em 1977, comecei efetivamente
a participar da Federagdo de -
Cineclubes do Estado do Rio. POLICIA!
Viajei para a Jornada Nacional
de Cineclubes de Caxias do Sul,
que acontecia uma vez por ano,
e desde entdo ndo parei mais.
Fiz parte de alguns cineclubes
no Rio, como Barravento, Macu-
naima e Estagdo Botafogo, e do
Cantareira, em Niterdi.
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A PROGRAMAQI\O DOS CINECLUBES ERA DIVULGADA
nos jornais, por isso, muitas vezes, os agentes [da cen-
sura] apareciam durante as sessdes. No langamento do
filme Vento contra, de Adriana Mattoso, fizemos a pré-es-
treia no Cineclube do Sindicato dos Bancarios. O advogado
Antonio Modesto da Silveira estava presente na sessao
para participar do debate. Entao, quando eles chegaram,

eu desci pelas escadas com as latas debaixo do brago.



POR VOLTA DE 1987, 0 CHEFE DO ARQUIVO CENTRAL DA
Embrafilme era um cara muito autoritario. Acabei pedindo para
ser transferida para o arquivo de matrizes do Centro Técnico
do Audiovisual (CTAv). Eu tinha curiosidade de saber de onde
vinham os filmes a que assistia. Nunca tinha visto um nega-
tivo na minha frente. Aprendi muito no arquivo de matrizes,
trabalhando com Mauro Domingues [arquivista e especialista
em preservagao audiovisual], Dilma Nascimento [arquivista] e
Ronaldo Mattos [montador].

Ly

EM 1994, RETORNEI AO SERVIGO PUBLICO PARA
trabalhar no CTAv, primeiro no arquivo de cdpias e,
posteriormente, no arquivo de matrizes, onde fiquei

até o ano de 2006, quando fui requisitada pelo Arquivo
Nacional. A formagdo em preservagdo audiovisual, a
meu ver, deve ser continua. Ja participei de cursos na
Cinemateca Brasileira (Sdo Paulo) e na Escuela Interna-
cional de Cine y Televisidn de San Antonio de los Bafios
(Cuba). Além disso, sou sdcia e fundadora da Asso-
ciagdo Brasileira de Preservagdo Audiovisual (ABPA) e
participo anualmente dos seus encontros.

DO ARQUIVO NACIONAL E DIFICIL FALAR. E UMA PENA!
A gente treina as pessoas e depois elas ndo continuam.

Ja devem ter passado pela drea de Conservagao de Fil-

mes umas 15 pessoas. Algumas ficaram um més, outras,

um ou dois anos.




HOJE EM DIA NAO E TAO RARO [PROFISSIONAIS DA
preservagdo de filmes]. Existem até mais profissionais
especializados em preservagdo. Eles ndo tém é onde
trabalhar. A maioria dos acervos de filmes estd em
instituigdes publicas e o ingresso é por meio de con-
curso. Ha alguns anos era possivel contar nos dedos

a quantidade de profissionais. Em 1985, apenas duas
pessoas da Embrafilme trabalhavam com preserva-
¢do. Com a entrada de arquivistas no servigo publico,
esse cendrio comegou a mudar um pouco, e os filmes
deixaram de ser considerados “arquivos especiais”.
Hoje em dia muitos profissionais sdo especializados,
mas poucos sio os lugares para se trabalhar. [...].

Fico preocupada. Os acervos estao ligados ao servigo
publico. Ndo percebo nenhum movimento para repor
os profissionais que estdo saindo, se aposentando.
Enquanto isso, existe uma mao de obra ociosa que
ndo tem onde trabalhar.

E UMA PAIXAO. UMA MISSAO. E TUDO MISTURADO.
Tem o fato de gostar muito de cinema. E fundamental
ver filmes. Quando estou agoniada, ir para a mesa de
revisdo analisar um rolo de filme me acalma. Entrar

em uma sala de cinema também.

LEIA NA INTEGRA




CINEMA DA TERRA

Olinda Wanderley Tupinamba

Multiartista graduada em comunicagao
social, curadora de festivais e mostras
de cinema, produtora cultural,
performer e cineasta



O cinema indigena tem florescido como uma forma potente
de expressao, resisténcia e afirmacdo cultural. Longe de ser ape-
nas um instrumento técnico ou uma linguagem imposta, ele vem
sendo cultivado como um territério simbolico, no qual imagens e
sons brotam do chdo das comunidades. Para pensar esse cinema,
é possivel tracar uma metafora entre a terra e a cimera: a terra,
como repositério de memdrias e mae origindria, assume o papel
da camera que tudo guarda e observa; as sementes, por sua vez,
tornam-se as cenas, pequenos nucleos vivos de narrativa que ger-
minam com o tempo e o cuidado que tém o poder de transformar
paisagens e coletivos.

Nos nossos modos de vida, a terra ndo é apenas paisagem, é
mie. E dela que se nasce, é nela que se pisa e é com ela que se
sonha. O cinema, nesse contexto, ndo é apenas uma tecnologia de
captagdo de imagens, mas sim uma extensdo do corpo e da escuta
comunitaria. Ao filmar, nos, cineastas indigenas, semeamos histé-
rias no tempo e no espago, permitindo que a cultura floresca em
imagens, resistindo a monocultura das narrativas dominantes.

Neste texto, pretendo caminhar por esse territdrio fértil, refle-
tindo sobre o cinema indigena como pratica enraizada na terra.
A partir da metafora central, a terra como camera e as sementes
como cenas, proponho um percurso que atravessa a histéria do
cinema indigena, sua estética prépria, sua dimensao politica e
espiritual, e seu compromisso com o cuidado da memoéria e do
futuro. Como uma rog¢a que se cultiva com o tempo, o cinema indi-
gena nos convida a outro ritmo de olhar, aquele que nao extrai,
mas semeia.

Durante muito tempo, nés, povos indigenas, fomos retratados
no cinema através do olhar dos colonizadores, personagens silen-
ciosos, ex6ticos ou romantizados, capturados por lentes exter-
nas que pouco ou nada compreendiam de nossas cosmologias,
territérios e modos de vida. Essa representacio preconceituosa
enraizada no cinema etnografico tradicional construiu imagens
do “indio genérico” cristalizadas na cabega dos espectadores,
apagando a diversidade, a agéncia e a complexidade dos mais de
trezentos povos indigenas deste Brasil.

Apenas a partir dos ultimos anos esse cenario vem come¢ando
amudar e tem se transformado aos poucos. Com o fortalecimento
e a mobilizacdo do movimento indigena, aliado com a ampliacao
do acesso as tecnologias, emergiu um novo protagonismo, os proé-
prios indigenas passaram a operar as cameras, registrar os even-
tos dentro e fora de suas comunidades, escrever seus proprios
roteiros, montar seus filmes e conduzir as entrevistas. De objetos
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passivos de registro, tornaram-se sujeitos ativos da linguagem
cinematografica. Brotava, assim, o cinema indigena, ndo apenas
como um género ou estilo, mas como uma pratica de retomada,
construindo um novo imaginario da identidade indigena nas telas.
Como diz Ailton Krenak, “reflorestando as telas”.

Nao podemos esquecer que alguns aliados foram importantes
nas iniciativas de levar o acesso do cinema para algumas aldeias.
Nesse processo, Vincent
Carelli teve um papel fun-
damental. Em 1986, Carelli
PENSAR A TERRA COMO CAMERA E fundou o projeto Videos
DESCOLONIZAR A LINGUAGEM DO nas Aldeias, que tinha como
CINEMA. A CAMERA TRADICIONAL, objetivo levar formacdo de
HERDEIRA DA LOGICA INDUSTRIAL E audiovisual para jovens
URBANA, COSTUMA SER ASSOCIADA indigenas. Esse processo
AO OLHO HUMANO QUE EXTRAI, CAP- abriu caminhos para que
TURA E REGISTRA A REALIDADE. JA A diversas etnias se apro-
TERRA, PARA NOS, POVOS INDIGENAS, priassem da linguagem do
E UM CORPO VIVO QUE ESCUTA, ACO- video como ferramenta de
LHE E TRANSFORMA. luta politica, educativa e
cultural. Mais do que ensi-
nar a “filmar”, o projeto
incentivou o fortalecimento
da autonomia dos povos indigenas, respeitando seus tempos, nar-
rativas e a relacdo com a natureza.

Falando em parceiros, ndo poderia deixar de citar a primeira
Rede de Audiovisual de Mulheres Indigenas, a Katahirine, que
surgiu para fortalecer o cinema feito pelas mulheres indigenas.
A rede conta com coordenadoras, conselheiras e articuladoras
locais, além da coordenacdo do cineclube, e tem formado mulhe-
res em varios campos do fazer cinema, possibilitando que elas
possam viver de seu trabalho como cineastas, o que era impos-
sivel para a maioria delas no passado. Acredito que a rede tem
fortalecido o trabalho das mulheres indigenas ao mesmo tempo
que empodera essas mulheres na ocupacdo de lugares estratégi-
cos para distribuicio dos filmes. Elas tém trabalhado ativamente
em curadorias de mostras e festivais, demanda cada dia mais
solicitada na rede. Tem sido bonito ver as cineastas mais jovens
ganhando experiéncia na formacao curatorial de filmes. Ao mesmo
tempo que distribui renda para as cineastas indigenas, pois as
funcdes desempenhadas por elas sdo remuneradas pela rede. O
cinema indigena, além de ampliar a visdo das pessoas sobre o
cinema, também garante geracdo de renda para muitas cineastas.
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Acredito que essa ferramenta - a camera - tem ajudado a consoli-
dar a pratica do fazer cinema para muitos produtores indigenas.
Nos dltimos anos, esse movimento tem se expandido com
forca e diversidade. Alguns coletivos comecgaram a surgir em dife-
rentes regides do pais, as comunidades indigenas ganharam cada
dia mais autonomia. No Xingu, coletivos audiovisuais indigenas
surgem e crescem com seus filmes e representagdes, como é o
caso do Coletivo Kuikuro de Cinema do Alto Xingu, coordenado
por Takuma Kuikuro, um dos cineastas mais proeminentes e que
foi aluno de Carelli, Kamikia Kisedje, Patricia Xapy, Ariel Ortega,
Divino Tserewah. Esses cineastas ganharam visibilidade e auto-
nomia e sdo conhecidos pelo seu trabalho em todo o pais.

Em outras partes do Brasil, alguns cineastas apresentam suas
producdes independentes, como Graciela Guarani, Olinda Tupi-
namba3, Glicéria Tupinamba, Ziel Karapotd, Vanuzia Pataxé. Esses
cineastas tém produzido filmes entre documentario e ficcao, tran-
sitando entre o filme experimental e o registro ritual. Todos eles
trazem como ponto central de suas produg¢des seus territdrios e
suas comunidades.

E importante destacar que o cinema indigena nao se estrutura
segundo as normas tradicionais do audiovisual ocidental. Nele,
o tempo narrativo obedece a outras légicas, mais ligadas a circu-
laridade, a escuta e a oralidade. O som e a imagem ndo buscam
0 espetaculo, mas o encantamento e o pertencimento. Nao ha
um compromisso com a objetividade jornalistica, mas sim com
a verdade da memoria, da vivéncia e da relacao com os encanta-
dos, os antepassados e a floresta. Respeitando os entrevistados
e todos os imprevistos que podem acontecer em uma realiza¢ao
audiovisual, afinal, os encantados também conduzem o ritmo e
o que vai ser filmado.

0 Cine Kurumin é um dos festivais de cinema indigena que
deu visibilidade as produc¢des dos filmes indigenas, especial-
mente a produc¢do dos povos do Nordeste, sobretudo os povos
da Bahia e de Pernambuco. Em Minas Gerais, o Forum Doc é
um importante festival de cinema que também apresenta um
panorama dos filmes que estdo sendo produzidos pelos povos
indigenas do pais. Essas produg¢des tém ganhado reconhecimento
em festivais nacionais e internacionais, conquistando prémios e
espago em mostras importantes, como a Mostra de Cinema de
Tiradentes e o Festival de Brasilia. Além disso, eventos como
o0 Forum de Cinema Indigena (na América Latina) consolidam
espacgos de visibilidade e troca entre realizadores indigenas e
ndo indigenas.
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Hoje, o cinema indigena ndo é mais apenas resisténcia, é exis-
téncia potente. E semente que germina em varias linguas, que
se ramifica em muitos territorios e que floresce como uma nova
forma de ver, ouvir e contar o mundo.

Pensar a terra como camera é descolonizar a linguagem do
cinema. A camera tradicional, herdeira da l6gica industrial e
urbana, costuma ser associada ao olho humano que extrai, cap-
tura e registra a realidade. |4 a terra, para noés, povos indigenas,
é um corpo vivo que escuta, acolhe e transforma. Ela ndo apenas
testemunha os acontecimentos, mas participa ativamente das
narrativas. Quando uma pessoa indigena filma, ndo esta apenas
registrando com um aparato técnico, estd se conectando com a
terra, com o chdo que sustenta a memoria do seu povo. A terra vé,
a terra guarda, a terra registra. A terra também conta historias.

Nas nossas cosmologias, a terra é fonte de conhecimento e
memoria. Tudo estd nela, os passos dos antepassados, os can-
tos dos encantados, os vestigios das lutas e dos rituais. O que
o cinema indigena propde é um deslocamento do olhar técnico
para um olhar relacional. O cineasta ndo é um operador externo,
mas um agente integrado a paisagem, alguém que cultiva ima-
gens com o mesmo cuidado com que se cultiva uma roga ou se
prepara um ritual. Ao filmar, a cimera se torna uma extensio
do operador. Como diz Alberto Alvares: “Minha cadmera danca
o ritual junto comigo”. Dessa forma, o cineasta ndo é apenas a
pessoa que filma, mas também aquela que participa dos rituais
em suas comunidades.

Essa perspectiva é radicalmente diferente da ideia de um
cinema que extrai imagens como se extrai minerais ou petroleo.
No cinema indigena, a imagem ndo é um recurso, é um elo entre
o visivel e o invisivel. Filmar ndo é capturar, mas participar de um
ciclo mais amplo de escuta e revelagdo. A imagem ndo se separa
davida. O que a cAmera indigena vé, a terra ja viu. O que a camera
grava, a terra ja guardou.

Essa forma de pensar e fazer cinema implica também um
outro tempo. O tempo do cultivo, da espera, da observacao atenta.
E preciso estar em siléncio para ouvir a terra, assim como é pre-
ciso respeito para erguer a camera e registrar uma cerimonia,
uma histéria ou um canto. Ha filmes indigenas que levam anos
para serem feitos, ndo por falta de recursos, mas porque seguem
com o tempo da natureza e da comunidade. Nada é imposto, tudo
é construido em conjunto, como um plantio coletivo.

Essa conexdo entre terra e camera também se revela na
maneira como nossos filmes retratam o territério. A floresta, o
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rio, a aldeia, o céu, tudo esta vivo. Ndo sdo cenarios, mas perso-
nagens. A paisagem fala. O vento tem som. A fumacga tem ritmo.
Cada elemento natural tem agéncia narrativa. E a prépria terra
filmando através dos corpos de seus filhos e filhas.

Ao propor essa metafora da terra como camera, o cinema indji-
gena afirma um outro paradigma, o da ecologia das imagens. Um
cinema que ndo degrada, mas regenera. Que ndo consome, mas
cultiva. Que nio silencia, mas escuta. Que nio separa natureza e
cultura, mas reconhece a continuidade entre elas. Um cinema que
nasce da terra e que, por isso, é sagrado.

Se a terra é a camera que guarda, escuta e testemunha, as
cenas sio as sementes lan¢adas nela, pequenos corpos de memo-
ria e imaginacdo que, ao serem plantados no solo do cinema, tém
o poder de germinar mundos. Cada cena em um filme indigena
nao é apenas uma sequéncia visual, é um gesto vivo, um frag-
mento do tempo ancestral que se inscreve no presente. Como as
sementes guardam a possibi-
lidade de florestas inteiras,
as cenas guardam a possibili-

dade de universos narrativos CRESCI VENDO AS LIDERANCAS
que desafiam o olhar colonial DE MINHA COMUNIDADE LUTA-
e afirmam outras formas de REM PARA RECONQUISTAR NOSSO
ser e contar historias. TERRITORIO. A LUTA PELA TERRA

As sementes precisam de SEMPRE FOI A GRANDE LUTA DE
condi¢des especificas para NOS, POVOS INDIGENAS, E MEU TRA-

germinar, terra fértil, tempo, BALHO COMO CINEASTA COMECA
cuidado, respeito. O mesmo PELA TERRA.

se aplica as cenas no cinema
indigena. Elas ndo brotam do
acaso ou da pressa, mas da
escuta atenta aos ritmos da comunidade, dos ciclos da natureza,
dos ensinamentos dos mais velhos. Muitas vezes, a cena mais
simples, uma fogueira acesa, uma crianc¢a brincando, um canto
entoado ao por do sol, ou o simples despertar da aldeia com todas
as suas complexidades, carrega uma forga simbolica profunda.
Sao imagens que falam por dentro, que nos conectam ao tempo
circular da vida.

H4 também uma dimensao politica nessas sementes-cenas.
Cada imagem produzida por noés, cineastas indigenas, é um ato
de replantio cultural. Em contextos marcados por séculos de apa-
gamento, violéncia e silenciamento, filmar torna-se um modo de
semear resisténcia, identidade e futuro. Uma cena pode revitalizar
uma lingua ameacada, registrar um ritual em risco, recontar uma
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histéria segundo a memoria dos ancidos. O cinema torna-se entdo
um roc¢ado simbélico, um lugar onde se cultiva a continuidade e
areinvencao.

Além disso, essas sementes visuais tém capacidade de ger-
minar fora dos territorios de origem. Ao serem assistidas em
mostras, festivais ou salas de aula, elas encontram novos solos,
coragdes e mentes dispostos a acolher essas imagens com respeito
e escuta. E assim que uma cena filmada em uma aldeia em algum
estado do Brasil pode transformar o olhar de alguém na cidade,
abrindo espacos para o diadlogo intercultural e para a descoloni-
za¢do do pensamento sobre nds, povos indigenas, abrindo um
leque de novas possibilidades.

Nao sdo cenas que procuram representar o “exético”, o “outro”,
ou o “diferente”; sdo cenas que crescem de dentro, enraizadas
na experiéncia vivida, na espiritualidade, na reciprocidade entre
humanos e ndo humanos. Em vez de roteiros rigidos e enquadra-
mentos autoritdrios, criamos, na maioria das vezes, filmes que
seguem o fluxo da fala, do gesto, do tempo da natureza. Cenas
que brotam como brotam as folhas depois da chuva, espontaneas,
delicadas, necessarias.

Também é importante lembrarmos que muitas dessas semen-
tes ndo germinam de forma imediata. Elas ficam ali, em siléncio,
esperando o momento certo. Assim como uma semente pode ficar
adormecida anos no solo antes de brotar, uma imagem pode res-
soar tempos depois no imaginario de quem assiste. O cinema indi-
gena, nesse sentido, planta em camadas profundas da percepcgao,
produzindo germinagdes invisiveis, afetivas e coletivas.

As cenas, como as sementes, sdo portadoras de vida. E vida,
para nés, povos indigenas, é sempre relacional. Uma cena nao
existe sozinha, mas em conexdo com o que veio antes e com 0
que vira depois. E parte de um ecossistema narrativo, de uma
floresta de histdrias que se entrelacam. E, como uma roca diversa,
o cinema indigena cultiva essas imagens com paciéncia, atencao
e alegria.

Para compreendermos com mais profundidade como o cinema
indigena materializa a metafora da terra como camera e das cenas
como sementes, € importante observar obras e trajetorias de cine-
astas indigenas que vém cultivando imagens com raizes profundas
em seus territorios. A seguir, destaco alguns exemplos que mos-
tram como esses filmes ndo apenas documentam, mas performam
uma relacdo viva com a terra, o tempo e a comunidade.

Takuma Kuikuro, do povo Kuikuro, ¢ um dos nomes mais
reconhecidos do cinema indigena contemporaneo. Membro do
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Filmagens de Kaapora: o chamado das
matas, de 2020. Fotografia de Samuel
Wanderley




Coletivo Kuikuro de Cinema, ele atua como diretor, roteirista,
montador e narrador de suas obras. Em um de seus filmes, O dia
em que a lua menstruou (2004), assim como em As hipermulheres
(2011), codirigido por Carlos Fausto e Leonardo Sette, é possivel
observar a terra ndo apenas como cendario, mas como origem do
pensamento narrativo.

Em As hipermulheres, por exemplo, o registro de um ritual
feminino no Alto Xingu é feito a partir da escuta do tempo comu-
nitario. As imagens respeitam o ritmo dos corpos, das falas e dos
cantos, e nos colocam diante de uma floresta sonora e visual que
ndo pode ser domada. A camera se posiciona como parte da aldeia,
ndo como intrusa. E a terra que dirige, que dita os planos, que
sustenta a narrativa. Cada cena é uma semente ancestral que se
abre para o publico, convidando-o a partilhar uma experiéncia
que é, ao mesmo tempo, intima e coletiva.

Isael Maxakali e Sueli Maxakali, do povo Tikm{'lin (ou
Maxakali), é um casal cineasta que faz do cinema uma extensao
espiritual do seu territério. Juntos tém produzido filmes que regis-
tram as histdrias, cantos e mitos dos yamiy, seres encantados que
vivem na floresta e na 4gua. Em obras como Ydmiyhex: as mulheres-
-espirito (2019) e Niihii Ydg Mii Yog Ham: essa terra é nossa! (2020),
as imagens sdo convites a uma escuta que ultrapassa a razio.

A camera, nesse caso, serve nao para “mostrar” os yamfiy,
mas para convocar sua presenca. O filme torna-se ritual, encan-
tamento, invocagdo. As cenas ndo obedecem a uma légica linear,
mas surgem como visdes, sementes de um mundo que resiste ao
apagamento e que se atualiza através do cinema. O espectador é
convidado a entrar em outra ecologia de tempo e de sensibilidade,
onde a terra fala com vozes multiplas e os espiritos caminham
junto aos vivos.

0 CINEMA COMO CUIDADO

Pertencente ao povo Mbya-Guarani, Patricia Ferreira Para
Yxapy constréi uma cinematografia marcada pela delicadeza e
pela profundidade espiritual. Seus filmes, como Desterro Guarani
(2011) e Tava: a casa de pedra (2012), codirigido por Vincent
Carelli e Ernesto de Carvalho, transitam entre o documentario e
a performance ritualistica.

Em sua obra, as imagens sdo cuidadosas como quem colhe
ervas sagradas. A cimera caminha junto com os corpos e com
os cantos, respeitando os ciclos da floresta e da comunidade.
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Suas cenas sdo como sementes de encantamento: pequenas, mas
profundas; silenciosas, mas vibrantes. H4 uma forte presenca da
oralidade guarani, que se entrelaga a imagem como um rio sub-
terraneo. Cada filme é uma casa construida sobre a terra viva da
memoria coletiva.

Cresci vendo as liderang¢as de minha comunidade lutarem
para reconquistar nosso territorio. A luta pela terra sempre foi a
grande luta de nés, povos indigenas, e meu trabalho como cine-
asta comeca pela terra. Utilizo o audiovisual como ferramenta
de retomada cultural e fortalecimento identitirio, mas também
como pratica de escuta desse processo de interacio do homem
com a natureza. Enxergo meu cinema como ritual. Ao escolher as
imagens, tento imagina-las como sementes que irdo germinar em
algum solo fértil pelo mundo. E uma forma de plantar esperangca
em um futuro em que essas cenas possam germinar.

Em Kaapora: o chamado das matas (2020), evidencio essa
relacdo intima entre cinema e natureza. O filme apresenta ao
publico o ser encantado Kaapora, guardido da floresta e espirito
que mantém o equilibrio entre humanos e ndo humanos. A esco-
lha de abordar essa presen¢a ndo como uma fantasia, mas como
uma realidade espiritual e ancestral, reafirma o meu cinema como
territorio de saber. As cenas ndo sdo construidas para “explicar”
Kaapora, mas para evocar sua presenga, como se cada plano fosse
uma semente langada no imaginario coletivo, capaz de germinar
respeito e escuta em relacio a terra viva.

Em minha pratica cinematografica, tento romper com o tempo
linear e com as estruturas narrativas ocidentais. Afirmando meu
compromisso com o territorio e os encantados, ouvindo as folhas,
as aguas, os ventos, os cantos e os sinais. Cada cena é tecida como
quem planta uma rog¢a, com paciéncia, intencao e afeto. Essa
norma da imagem como cuidado ecoa os saberes tradicionais do
meu povo, em que filmar é um modo de curar, de ensinar e de
manter viva a memoria coletiva.

Além disso, acredito que minha atua¢do como comunicadora
e educadora, promovendo oficinas, cineclubes e a¢cdes comu-
nitarias, diz muito sobre o cinema no qual eu acredito. Minha
producido cinematografica nao é feita para ser consumida, mas
compartilhada. Me considero uma dispersora de sementes, assim
como fago com as imagens. Sei que nem todas germinarao no
mesmo tempo, mas todas tém potencial de florescer onde houver
solo fértil.

Nossos filmes ndo sdo apenas uma sequéncia visual, sio um
gesto vivo, um fragmento do tempo que eternizamos no presente.
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Como as sementes guardam a possibilidade de florestas inteiras,
as cenas guardam a possibilidade de universos narrativos que
desafiam o olhar colonial e afirmam outras formas de ser e contar
historia. O cinema indigena é, para nés, um cinema da terra. E
como plantar. A cAmera vira uma enxada que abre espaco para a
memoria, e cada historia é uma semente que a gente deposita com
cuidado. Nao é filmar por filmar, é esperar o tempo certo, regar
com afeto, deixar o sol e a chuva fazerem seu trabalho. Quando
o filme floresce, ele ndo pertence s6 a quem gravou, mas a toda
a comunidade que o nutriu. O cinema da terra nao corre, ndo
arranca as raizes para mostrar o que ainda esta crescendo. Ele
respeita. E, no fim, o que fica é mais do que a imagem, é a certeza
de que nossas histdrias vao seguir vivas, germinando em outras
bocas, em outros olhos, em outras maos que também pertencem
a esta terra.

0 cinema, quando pensado a partir da perspectiva indigena,
deixa de ser apenas uma ferramenta de registro ou expressao
artistica, ele se torna um instrumento de luta, afirmacgao cultural,
cura coletiva e visdo de futuro. Para nés, povos indigenas, a rela-
¢do entre cinema e futuro é profundamente espiritual, politica e
territorial. O cinema é uma forma de plantar futuro.
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ENREDOS INICIAIS

A camera guarda as palavras, os sentimentos e as memorias. As ima-
gens nao se renovam e ndo envelhecem, e a sabedoria registrada,
guardada no filme, com o tempo nado sera esquecida. A camera é
como se fosse um segundo olho, um segundo ouvido, ela ndo é ape-
nas uma guardadora de imagem, ela é uma Guardid da Memoria.
(Alvares, 2018, p. 15)

Os povos originarios preservam memorias ancestrais precio-
sas. Eles se lembram de que sio filhos da Terra e mantém vivos
os vinculos milenares com a magnifica fonte sagrada geradora
de vida. Para esses povos, a Terra é mie. O territério ndo é um
mero espaco fisico, mas uma extensdo do corpo - entrelacado a
espiritualidade e enraizado na forg¢a ancestral.

Nos tempos atuais, em que a nossa Mae-Terra vivencia um
intenso processo de adoecimento, em razao de acdes humanas
sobre o planeta, é urgente tracar novos caminhos, tecer os fios
que outrora foram cortados, na tentativa de nos desvincular de
onde viemos, de quem somos e para onde voltaremos. Precisa-
mos reativar nossa memoria ancestral, rememorar que também
somos filhos da Terra, que ela é a nossa mae, fonte sagrada
que gera e nutre. Os povos indigenas muito podem nos ensinar
nesse movimento de reconexdo com a Terra, pois, historica-
mente, preservam sua identidade como filhos da Mae-Terra,
lutam contra os ataques e agressoes desferidas pelos modos
antropocéntricos de vida presentes no modelo de sociedade
capitalista ocidental.

Daniel Munduruku (2011) nos ensina que a perspectiva dos
criadores indigenas é singular e necessita ser valorizada, pois
reflete visdes de mundo préprias de culturas e modos de vida
distintos daqueles presentes em sociedades ndo indigenas e oci-
dentais. Dessa forma, negar essa especificidade seria colaborar
com uma légica que, constantemente, exige dos indigenas legiti-
macdo (Munduruku, 2011).

Nesse fio, Hancio e Wunder (2023) reconhecem a magnifica
capacidade de recriacio da vida e, na arte cinematografica indi-
gena, compreendem um territério amplo e fértil, capaz de provo-
car fissuras nos discursos oficiais e coloniais, abrindo espaco para
outras historias, outras poéticas, outras malhas de vida, outros
fluxos de encontros e, quem sabe?, também para uma escola
outra, ampliando possibilidades para pensarmos outros mode-
los de sociedade, outras formas de compreensao da vida. Macedo
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(2023) enfatiza o cinema como modalidade artistica que permite
uma tradugdo cultural entre cosmologias diferentes. Portanto,
reconhecer a potencialidade do cinema indigena é compreender
sua forga enquanto ferramenta de didlogo e resisténcia, especial-
mente frente as opressdes impostas pelo capitalismo.

Nesse cenario, alein. 13.006, de 26 de junho de 2014 (Brasil,
2014), acrescentou o § 82 ao art. 26 da Lei de Diretrizes e Bases
da Educagdo Nacional - lei n. 9.394, de 20 de dezembro de 1996,
tornando obrigatéria a exibicdo de filmes de producdo nacional
como componente curricular complementar, integrado a pro-
posta pedagégica das escolas da Educagio Basica, por, no minimo,
duas horas mensais. Essa atitude legal reafirma a importancia do
cinema para a educacdo e, sobretudo, do cinema nacional.

Por meio do didlogo com o cinema indigena, em especial com o
filme O territdrio e sua forca originaria, propomos neste texto um
convite a experimentar modos ndo antropocéntricos, ndo euro-
céntricos, de pensar e sentir a Terra, reconhecendo na cinemato-
grafia indigena um chamado de forca e sensibilidade ancestral que
nos evoca a reflexao, a luta em defesa da floresta, que nos revela
outras formas de viver e estabelecer relacdes com a Mae-Terra e
com todas as formas de vida.

CINEMA INDIGENA: RESISTENCIA NAS RAIZES DA
ANCESTRALIDADE

A producdo cinematografica indigena no Brasil tem crescido
significativamente nos ultimos anos, marcando uma virada impor-
tante: os povos indigenas passam a ser sujeitos e protagonistas
de suas proprias narrativas. Na concep¢ao de Nunes, Silva e Silva
(2014), a representacdo dos povos indigenas no cinema esta
intrinsecamente vinculada a constitui¢do do cinema como uma
manifestacdo artistica moderna e de projecdo global. Ao longo do
tempo, essas representacdes demonstram um crescimento pro-
gressivo, delineando uma trajetéria ascendente, desde o inicio do
século XX até a contemporaneidade.

Nesse movimento, o cinema indigena oferece ao ptiblico novas
perspectivas, convida-nos a reflexdo sobre outros modos de vida,
valorizando a beleza da diversidade e mobilizando uma relagdo
profunda de respeito e afeto por todos os seres que conosco coe-
xistem. Conforme apontam Wunder e Villela (2017), nos ultimos
vinte anos, cresceram as produc¢des indigenas que problematizam
as imagens construidas até entdo a seu respeito, promovendo
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visibilidade a multiplicidade que esta em dialogo direto com a
diversidade dos povos.

As formas dos autores indigenas de entender e narrar o
mundo sdo carregadas de uma singularidade que ndo pode ser
reduzida aos parametros ocidentais. Um olhar fincado nas raizes
da ancestralidade, atravessado pelas cosmologias, firmado e for-
talecido na espiritualidade, vivéncias e memérias coletivas que
escapam as estruturas da racionalidade eurocéntrica. Ja ndo é
possivel negar essa potencialidade, ou silencia-la: ocupar espagos
de fala e criacdo, como o cinema, é produzir uma outra légica, que
rompe com a perspectiva colonizadora eurocéntrica, aliando-se
a diversidade e a liberdade de criar.

Em meio a um tempo profundamente distépico - marcado
por guerras, conflitos, degrada¢do ambiental, individualismos,
disputas politicas e econdmicas oriundas do modelo de socie-
dade capitalista ocidental -, o cinema indigena vai além das telas:
envolve, sensibiliza e propde outros modos de existéncia que ndo
agridem as demais formas de vida, que cultivam modos mais soli-
darios de ser e estar no planeta, conectados e respeitosos com o
habitar o mundo.

Considerando o contexto global de crise ambiental e social
gerado pelas praticas capitalistas vigentes, Diniz e Barba (2023)
apostam nos saberes e vivéncias ancestrais dos povos indigenas
para mobilizar outras formas de pensar e agir em relagdo ao meio
ambiente, pois as vozes desses povos tém ecoado fortemente e nos
apontam caminhos para outros modos de existir. O protagonismo
dos povos originarios na luta em defesa da floresta, do territério,
da vida e dos seus modos integrados de vida vem ganhando cada
vez mais espaco nas telas, através de produgdes cinematograficas,
véarias delas ja premiadas internacionalmente.

Para Hancio e Wunder (2023, p. 49), “a produgdo cinemato-
grafica indigena nos convida a caminhar pelos sentidos amplos e
diversos de vida que nos compdem”. Com profunda sensibilidade,
os autores percebem nesses filmes possibilidades de composicido
de novos sentidos com as cosmovisdes indigenas sobre o que é
estar vivo para tudo o que acontece no mundo (Ingold, 2015).

Os povos indigenas preservam um profundo respeito e cone-
xao com a Terra, cultivam uma compreensdo integrada da existén-
cia, na qual tudo esta interligado: o visivel e o invisivel, o terreno
e o sagrado, tudo se encontra entrelacado. Esses povos tém resis-
tido historicamente as investidas violentas do mundo globalizado,
cuja légica busca homogeneizar e fragmentar. Nas palavras de
Munduruku (2020, p. 77),
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Terra para o indigena é a grande mae que acolhe, que alimenta, que
nutre, que ampara, que cura, que da vida. Terra é vida. E mais que um
objeto. E mais que um tesouro a ser explorado. E mais que latifiindio
para a cultura pastoril ou do agronegécio. E mais que portadora de
riqueza mineral ou vegetal. A terra esta viva e ela guarda a memoria
de todos nés.

Esses povos tecem milenarmente suas formas de viver alinha-
das com os ritmos da Terra, da floresta, desenvolvendo praticas
enraizadas na ancestralidade, na coletividade, no cuidado e na
sustentabilidade. Seus modos de vida, ndo predatérios e pro-
fundamente conectados a Mae-Terra, oferecem caminhos para
repensarmos a vida e o fazer cinematografico, abrindo espago
para outras narrativas, outros olhares e outras maneiras de estar
no mundo.

A presenca indigena no cinema denuncia as violéncias e vio-
lagdes histéricas impostas pelo processo colonial, ao mesmo
tempo que convoca a ancestralidade e anuncia modos de vida
fundamentados numa relacdo profunda com a Terra, na qual ela
é nossa mae e os demais seres sdo nossos parentes. A resisténcia
indigena vivida no cotidiano das comunidades ecoa nas telas e
plataformas, despertando curiosidade, indignac¢ao, envolvimento
e desejo de mudanca.

Fidelis e Gomes (2022, p. 1.366) consideram que

o cinema e a linguagem cinematografica podem se tornar mais um
espaco de resisténcia e producdo cultural para esses povos, uma
vez que permitem imprimir no conteddo dos filmes a perspectiva
propria dos ideais indigenas.

Assim, o contato com as produgdes cinematograficas indigenas
pode contribuir para o necessario rompimento com uma visdo de
mundo colonial e dicotdmica, especialmente na relagdo entre ser
humano e natureza. Tais produ¢des abrem caminho para outras
formas de concebermos a Terra, de compreender a vida: uma
percepcdo integrada da existéncia, uma compreensdo do mundo
como totalidade, onde viver ndo significa eliminar nem subjugar
outras formas de vida. Sao modos de existéncia fundamentados no
acolhimento da plenitude do fluxo vital, um movimento sensivel
e equilibrado de vinculo com a terra, com o meio natural e com
as raizes ancestrais.

Macedo (2023) considera que o cinema indigena trans-
cende a finalidade artistica e de entretenimento, sendo veiculo
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de promocdo da diversidade cultural, da cidadania indigena, de
alargamento democratico, da preservacdo e de constituicdo de um
rico e dindmico patrimdnio imaterial a ser valorizado.

Nesse sentido, o cinema indigena é expansao, é transfigura-
¢do, é semente que germina, é for¢a que resiste. E o rompimento
das tentativas de silenciamento impostas aqueles que respeitam
a floresta, que compreendem a dimensao sagrada da vida, que
fazem ecoar os cantos em defesa da Mae-Terra. E retrato poético
e urgente da luta dos povos origindrios pela preservagio de seus
territérios e de suas culturas.

O cinema indigena vem se afirmando como uma expressao
potente, capaz de mobilizar sensibilidades e articular saberes
socioambientais por meio de uma linguagem visual prépria e
engajada, como nos diz o grande lider Ailton Krenak (2021).

Na visao de Hancio e Wunder (2023), ao nos abrir a outras
linguagens e narrativas, somos convidados a vivenciar movimen-
tos artisticos - como o cinema indigena - que nos possibilitam
compreender as expressoes estéticas e os saberes de diferentes
povos. Esse contato nos leva a outras concepg¢des de mundo,
outros entendimentos do que é a vida e sobre como os diferentes
povos se relacionam com ela e a ampliam.

Nessa perspectiva, a cinematografia indigena nao é apenas
representacdo, mas uma forma de existéncia e de resisténcia.
Como anunciam autores como Ailton Krenak e Davi Kopenawa
(2015), sao concepgdes de mundo que desafiam o pensamento
ocidental moderno, propondo uma convivéncia mais sensivel e
espiritual com a Terra. Comple-
mentarmente, Eduardo Vivei-
ros de Castro (2015) destaca

O PROTAGONISMO DOS POVOS que essas cosmologias operam
ORIGINARIOS NA LUTA EM com légicas distintas do pensa-
DEFESA DA FLORESTA, DO TER- mento eurocéntrico, rompendo
RITORIO, DA VIDA E DOS SEUS dicotomias como natureza/cul-
MODOS INTEGRADOS DE VIDA tura, humano/nao humano.
VEM GANHANDO CADA VEZ MAIS O cinema indigena, por-
ESPAGO NAS TELAS, ATRAVES DE tanto, ndo apenas comunica
PRODUGOES CINEMATOGRAFICAS, saberes, mas manifesta modos
VARIAS DELAS JA PREMIADAS de ser e de viver, constituin-
INTERNACIONALMENTE. do-se como uma potente fer-
ramenta estética, politica e
epistemologica.
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O TERRITORIO: FORGA ANCESTRAL E LUTA PELA TERRA

Aqui, com profundo respeito e reveréncia, propomos entrar
em contato com o filme O territério, coproduzido por Txai Surui
(2022), um marco da resisténcia cinematografica indigena fir-
mada no pertencimento e na afirmagao de ancestralidade do povo
Uru-Eu-Wau-Wau, da Amazdnia rondoniense.

O territério ndo apenas narra uma histéria: é inconforma-
¢do com a destruicdo da floresta, com o tombamento dos corpos
humanos e ndo humanos, abre espago para um outro olhar sobre
a Amazodnia, sobre seus povos e sobre como esses povos estdo
conectados a Mae-Terra.

Diante da degradacdo sistematica da vida, O territorio traz um
alerta, um pedido de socorro, por meio de registros realizados
pelos proprios indigenas. Um clamor por rupturas e reinvengdes,
uma urgéncia por uma relacao de respeito e afeto com a Terra,
com a floresta.

Esse importante documentario, dirigido por Alex Pritz, com
producdo executiva da ativista indigena Txai Surui (2022), foi
lancado em setembro de 2022. O filme assegura a autonomia e
0 protagonismo aos Uru-Eu-Wau-Wau para que suas narrativas
cheguem as telas, apoiadas em suas préprias vozes e experiéncias.
Com 1h25min de durac¢do, o documentario marca profundamente
quem lhe assiste, possibilitando uma imersao na realidade coti-
diana de um povo que diariamente enfrenta ameacas e conflitos
para proteger a floresta. Muito além de representagdes super-
ficiais, esse filme, produzido com e pelos préprios indigenas,
amplifica as vozes (historicamente silenciadas) que ecoam em
defesa da floresta.

Com sensibilidade, forca ancestral e coragem, o documentario
apresenta como esse povo origindrio tem estado sob constante
ameaca, devido a presenca de invasores madeireiros, posseiros
e fazendeiros em seu territério. Por meio dos olhares de Bitaté,
jovem lideran¢a Uru-Eu-Wau-Wau, e da ativista ambiental Neidi-
nha Surui, sdo denunciadas violéncias contra a floresta e contra
os seus guardides, como o assassinato de Ari Uru-Eu-Wau-Wau,
ativista morto em 2020, durante sua vigilancia comunitaria.

O territério manifesta a poténcia do cinema originario de
forma concreta: ao colocar cameras nas maos dos préprios Uru-
-Eu-Wau-Wau, o filme rompe com a légica colonial de represen-
tacdo e oportuniza o protagonismo aos povos originarios na
construcdo de suas proprias narrativas. Os indigenas se tornam
narradores e cineastas, exercendo um papel ativo na dentincia das
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invasdes, das queimadas e da grilagem de terras, incentivadas por
uma logica capitalista predatdria, que visa ao lucro acima da vida
e da preservagao ambiental.

O territdério é memoria ancestral viva. O filme revela o elo pro-
fundo entre os povos indigenas e a floresta, uma conexdo com a
Mae-Terra que nos desperta para a urgéncia de agir coletivamente
em sua defesa, em defesa da vida. Diante das ameacas constantes
as suas existéncias, da degradacdo do territério indigena e da
destruicao de seus modos de vida pela ganancia dos invasores,
jovens liderancgas indigenas do povo Uru-Eu-Wau-Wau e ativistas
ambientais se erguem, arriscam suas vidas para proteger a flo-
resta e, com coragem e autonomia, formam sua prépria equipe
de midia independente, usando a tecnologia como ferramenta de
denuncia e resisténcia para expor suas realidades e fazer ecoar o
sofrimento da floresta.

Com recursos visuais e sonoros de grande impacto, o longa
conduz os espectadores ao dia a dia dos Uru-Eu-Wau-Wau, opor-
tunizando ao espectador uma
visdo rara dos conflitos e
tensdes, expondo alguns dos

0S POVOS INDIGENAS PARTILHAM

UM DESEJO: MANTER A FLORESTA
VIVA, MANTER A FLORESTA EM PE.
O TERRITORIO NOS TRANSPORTA
PARA O CORAGAO DA FLORESTA
AMAZONICA, EXPRESSANDO, DE

MANEIRA VISCERAL, COMO O
AVANGO DO AGRONEGOCIO E DAS
POLITICAS DESENVOLVIMENTIS-
TAS AMEAGAM NAO APENAS O
TERRITORIO FiSICO, MAS TAMBEM
0S MODOS DE VIDA, A CULTURAE A
ESPIRITUALIDADE INDiGENA.

responsaveis por incéndios
e ocupacgdes ilegais na terra
indigena. Reunindo regis-
tros feitos por cinegrafistas
Uru-Eu-Wau-Wau ao longo
de trés anos, O territdrio
denuncia ndo sé os autores
das invasdes, mas também
0s mecanismos estruturais,
ideol6gicos, econdmicos e
politicos que sustentam a
destruicdo da Amazdnia.

Os povos indigenas par-
tilham um desejo: manter a
floresta viva, manter a flo-
resta em pé. O territério nos

transporta para o coracdo da Floresta Amazonica, expressando,
de maneira visceral, como o avanc¢o do agronegdcio e das politicas
desenvolvimentistas ameacam nao apenas o territério fisico, mas
também os modos de vida, a cultura e a espiritualidade indigena.
0Os machados, as motoserras que mutilam a floresta aniquilam
também diversas formas de existéncia, destroem simbologias
sagradas e comprometem a vida das geracdes atuais e futuras.
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Essa produg¢do cinematografica, ja premiada internacional-
mente, escancara o desmatamento que avanga sobre os corpos-ter-
ritérios indigenas na Amazonia. A ferramenta audiovisual se torna
um instrumento de luta contra projetos violentos de coloniza¢do
e desmatamento que ameacam as terras indigenas brasileiras e
seus habitantes. Desse modo, essa obra é mais que necessaria para
entendermos que o futuro possivel esta em (re)aprendermos com
esses povos - que resistem a violéncia colonial - a como comparti-
lhar o mundo, ao invés de explorar e acumular no mundo.

ENREDOS FINAIS

Em nossa concepgao, O territdrio ja é um classico. Gostariamos
muito que todas as pessoas tivessem a oportunidade de assistir
a essa e a outras producdes cinematograficas indigenas, de ter
um momento de reflexdo, de pensar sobre. Esse periodo extre-
mamente critico que estamos atravessando, no qual o planeta
manifesta claramente suas dores, seu estado de extremo dese-
quilibrio, em que as mudangas climaticas ja sdo uma realidade,
exige o comprometimento de todos para ressignificar os modos
de vida e de producdo econdmica que degradam a existéncia do
e no planeta.

No urgente movimento de pensar e construir outros modos de
habitar o planeta, o pensamento indigena - um pensamento nio
eurocéntrico, ndo moderno - tem uma enorme poténcia para nos
ensinar: a partir das suas vivéncias milenares, das suas formas
de estabelecer relagdes com a floresta, com as demais formas de
vida, uma outra légica é produzida, uma outra conexido, em que
todos os seres sdo igualmente importantes, possuem sentimentos,
sabedoria e, assim como nds, foram gerados no ventre sagrado
da nossa Mae-Terra.

O cinema indigena nos leva a lugares geralmente nunca
acessados. Nesse sentido, conhecer histérias de luta, como a do
povo Uru-Eu-Wau-Wau, um povo guardido, que dedica sua vida
na defesa da Mde-Terra, nos inspira, ao mesmo tempo que nos
causa indignacdo pela auséncia de politicas efetivas de protecio
da floresta e dos seus povos guardides.

Assim como tantos outros povos indigenas, o povo Uru-Eu-
-Wau-Wau nao se curva aos moldes do capitalismo que converte a
natureza em um mero recurso a ser superexplorado; ao contrario,
esse povo insiste em reconhecer e respeitar as fontes sagradas
de vida, a nossa Mae-Terra, a floresta, despertando-nos para a
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urgéncia de trilhar novas maneiras de ser e existir nesse planeta,
pois somos parte desse sagrado sublime que compde a teia da
vida, alertando-nos para nosso dever e responsabilidade de ser-
mos aliados na luta em defesa da Terra e da vida, para que todos
os seres tenham o direito de continuar existindo.

A presenca indigena no cinema demarca as telas (Krenak,
2021), ao mesmo tempo que impressiona os espectadores, plan-
tando a semente do desejo da mudanca de habitar o planeta com
gentileza, respeito e solidariedade.

PRODUGOES CINEMATOGRAFICAS
INDIGENAS PARA ASSISTIR E REFLETIR

0 territorio. Disponivel na plataforma Disney+

A ultima floresta. Disponivel na plataforma Netflix
Para onde foram as andorinhas? Disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=T0-INQW3It0&t=22s
Pirakua: os guardides do rio Apa (coletivo Ascuri).
Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=fimYQplpyHY&t=14s

Zawxiperkwer Ka'a: guardides da floresta.
Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=KTZIiObSAdQ

Ava Yvy Vera: Terra do Povo do Raio.

Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=mzNVcLQtNQO

Vozes da floresta: Ailton Krenak. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KRTJIh1os4w
Somos guardides. Disponivel na plataforma Netflix
Falas da Terra. Disponivel na plataforma Globoplay
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Assim, o cinema indigena se revela como uma forma de con-
tranarrativa que desestabiliza o discurso dominante e denuncia as
injusticas naturalizadas pelo sistema capitalista. Mais do que um
registro audiovisual, trata-se de um ato politico, uma ferramenta
de luta e de afirmacao identitaria, que defende o direito a terra,
avida e a autodeterminacao dos povos primeiros.
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Nas periferias do Brasil, registrar é reconhecer que a memoria
individual e coletiva desses territorios constitui um patriménio
essencial para a construcdo de narrativas mais justas sobre um
pais. Esse gesto nasce da necessidade de existir, de ser ouvido e
lembrado diante das légicas coloniais de apagamento que his-
toricamente silenciaram vozes. Ao mesmo tempo, o registro é
também um instrumento de
prova: torna visivel uma reali-
dade sistematicamente invisi-
QUANDO AS PERIFERIAS REGISTRAM bilizada e abre caminhos para
SUAS PROPRIAS VIVENCIAS, ELAS transformacdes possiveis.
NAO APENAS RESISTEM AO APAGA- Em territérios marcados
MENTO, ELAS CRIAM FERRAMENTAS pelo lixo acumulado, esgoto
CONCRETAS PARA REIVINDICAR a céu aberto, falta de sombra,
DIREITOS E CONSTRUIR JUSTICA. com infraestrutura precaria
e enchentes cada vez mais
frequentes, o audiovisual,
para muito além da técnica,
se transforma em um ins-
trumento coletivo que guarda memadrias e expde sinais da crise
climatica e do racismo ambiental. Afinal, sio os moradores que
melhor conhecem as vulnerabilidades e as solu¢des possiveis a
partir de suas realidades, e ainda assim permanecem excluidos
de decisodes de politicas publicas. Registrar essas memorias, por-
tanto, é transformar experiéncia em prova viva, afirmando que
sem a voz das periferias nao ha justica social e climatica, e nao
ha democracia efetiva.

E nesse contexto que o documentario Como sobreviver ao
racismo ambiental foi idealizado, e parte de um projeto que se
constroi sobre camadas de memoéria e mobilizacdo comunitaria.
A obra nasce do acimulo de vivéncias, diagndsticos e agdes que
enfrentam o racismo ambiental nos territérios da Baixada Flumi-
nense, na Regido Metropolitana do Rio de Janeiro. Composta por
13 municipios e cerca de quatro milhdes de habitantes, em sua
maioria pessoas negras e indigenas, migrantes e trabalhadoras,
a regido carrega as marcas de uma urbanizagao excludente. Alj,
o estigma da violéncia, a auséncia do Estado e a contaminacio
ambiental se entrelacam, enquanto a precarizagao de servicos
publicos e o abandono institucional moldam a vida cotidiana.

Para apresentar essas narrativas, o documentario se orga-
niza em quatro capitulos, guiados pelos elementos da natureza,
agua, fogo, terra e ar. Ao percorrer Queimados, Nova Iguacu, Ita-
guai e Duque de Caxias, encontramos vivéncias atravessadas por
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enchentes, queimadas, polui-

¢do do ar e do solo, respectiva- REGISTRAR ESSAS MEMORIAS,
mente. Esses impactos sdo fruto PORTANTO, E TRANSFORMAR
de uma negligéncia historica e EXPERIENCIA EM PROVA VIVA,
planejada, pela qual comunida- AFIRMANDO QUE SEM A VOZ DAS
des estigmatizadas sdo impedi- PERIFERIAS NAO HA JUSTIGA

das de acessar direitos bésicos SOCIAL E CLIMATICA, E NAO HA
e, de maneira desproporcional, DEMOCRACIA EFETIVA.

sofrem as consequéncias da
emergéncia climatica.

O conceito de “invisibili-
dade” atravessa toda a narrativa documentada: o que se presencia
na Baixada Fluminense nio sdo desastres isolados, mas tragédias
anunciadas que compdem uma teia de eventos interconectados
fruto das desigualdades sociais, raciais e de género em nosso pais.
A camera se posiciona junto aos moradores, e esse alinhamento
é também o que torna a ideia de audiovisual em acervo: é parte
de um processo continuo de geracao de dados e preservacdo de
histérias corriqueiras, que, somadas, formam um mosaico de rea-
lidades repetidas em milhares de ruas e dreas Brasil afora.

A origem do projeto foi enraizada na experiéncia vivida
durante a enchente de 2020 em Queimados, cidade marcada por
episodios recorrentes de inundagdes e violéncias. Naquele ano,
bairros inteiros da Baixada Fluminense ficaram submersos, e
um grupo de moradores queimadenses criou um gabinete emer-
gencial de enfrentamento as enchentes. Dessa a¢do surgiu o pri-
meiro diagndéstico climatico da cidade e a articulacdo de respostas
comunitarias a crise. A partir dessa vivéncia nasceu a Visao Coop,
realizadora do filme, um laboratério cooperativo voltado a jus-
tica ambiental e a inteligéncia coletiva, que utiliza ferramentas
de tecnologia e meios de comunicagdo para enfrentar os desa-
fios impostos pela crise climatica. Anos depois, essa jornada deu
origem ao longa que carrega uma pergunta fundamental: como
sobreviver ao racismo ambiental?

Sdo histérias de heroéis invisiveis, que poderiam ser alguém
da sua familia, um vizinho, um parente préximo: maes, jovens,
liderangas comunitarias que enfrentam a crise ambiental e cli-
matica sem recursos, sem equipamentos, mas unidos em senso
de comunidade e responsabilidade com o territério. Mais do que
uma obra audiovisual, ela ndo oferece um olhar de fora, mas atua
como um espelho interno.

O filme nao busca um relato frio e isento, mas uma convoca-
toria politica a partir das subjetividades, como um espelho que
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reflete de dentro para fora, se materializando enquanto manifesto,
estratégia politica e disputa de narrativa. Ao registrar as experi-
éncias de moradores da Baixada Fluminense, o filme compartilha
da tese de que historias reais, mesmo as aparentemente comuns,
sdo fundamentais para reconstituir o tecido social, confrontar a
histoéria oficial e produzir um acervo vivo de resisténcia, trazendo
o simples ato de ouvir como um compromisso com a dignidade
de pessoas e ecossistemas.

Entre as paisagens das periferias e favelas, ao mesmo tempo
que se acumulam diversas histdérias marcadas por perdas, de casas,
de saude, de tempo, ainda assim, sdo trajetérias que insistem em
fazer emergir novas formas de vida e resiliéncia: sdo gestos de
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solidariedade, agdes em rede e tecnologias sociais construidas
a partir de saberes ancestrais e comunitarios. A proposi¢do de
registrar essas experiéncias € um convite para repensar o futuro,
liderado ndo por solu¢des importadas, mas pelo reconhecimento
das poténcias ja existentes nos territérios.

0 audiovisual como ferramenta de pesquisa, preservacao e
memoria eterniza cada entrevista em fragmentos que, ao contra-
rio dos grandes bancos de dados institucionais, sdo produzidos
por meio da imersio nos territérios e da humanizacio de rela-
tos. Nesse sentido, o projeto se alinha a ideia contemporanea da
memoria também como dado politico, em que registrar é nio ape-
nas lembrar ou quantificar, mas também reafirmar quem somos e
0 que nos atravessa. Assim como arquivos preservam tratados de
guerra ou documentos estatais, o documentario arquiva batalhas
cotidianas e invisiveis.

Cada memoria carrega afetos, narrativas e experiéncias que,
quando estruturadas em uma obra, circulam, se conectam a
outras histérias, revelam padroes e se tornam pontos de par-
tida para a transformacao. Quando as periferias registram suas
préprias vivéncias, elas ndo apenas resistem ao apagamento,
elas criam ferramentas concretas para reivindicar direitos e
construir justica. A resposta para essa crise ndo é simples,
mas esta sendo construida todos os dias, coletivamente,
por quem vive nela. O filme é uma dessas construcgdes. Ele
conecta saberes populares e cientificos, e cria imagens de
esperanca que, longe de romantizar a dor, anunciam pos-
sibilidades de bem viver.

Quando o documentario da voz aos moradores da
Baixada Fluminense, suas estratégias e invengoes, ele
rompe com o siléncio imposto as periferias e transforma
essas narrativas em acervo. Como sobreviver ao racismo

ambiental constréi um repositério audiovisual no qual
cada histéria contada reconfigura o que se entende
por verdade. Porque, onde quase tudo falta, lembrar
de onde somos e quem somos também é uma forma
de se proteger e sobreviver, reconhecendo que as
memorias dos territérios historicamente marginali-
zados ndo sdo apenas relatos do passado, mas fontes

de conhecimento e ferramentas para reimaginar e

reconstruir novos futuros.
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INTRODUGAO

O objetivo deste artigo é discutir o papel das politicas publi-
cas na promocao de praticas sustentaveis no setor audiovisual,
com foco na realidade brasileira e em experiéncias internacionais
como as do Reino Unido, Canada e Franca. Dessa forma, busca-se
compreender como o Estado pode atuar de forma estruturante
para alinhar a produgdo audiovisual as metas ambientais globais,
garantindo a sustentabilidade econémica e ecolégica do setor.

A andlise visa demonstrar que, ao implementar regulamen-
tacdes, incentivos fiscais e programas de capacitacio, o Estado
pode impulsionar uma transformagio verde na industria audio-
visual. Isso abrange desde a adog¢ao de tecnologias mais limpas e
areducdo do consumo de recursos até a gestao eficiente de resi-
duos. Ao explorar esses mecanismos, defende-se a necessidade
de politicas publicas robustas que permitam ao setor audiovisual
contribuir ativamente para a construcao de uma economia mais
verde e circular.

POLITICAS PUBLICAS E 0 AUDIOVISUAL BRASILEIRO:
UMA RELAGAO HISTORICA

Em meio a intensificacdo das crises ambientais globais e ao
avanco das politicas climaticas internacionais, a sustentabilidade
tornou-se um tema incontornavel em todos os setores da eco-
nomia, e o audiovisual ndo estd a margem desse debate. Como
induastria cultural e criativa de alto impacto logistico, o setor
audiovisual tem sido desafiado a repensar seus processos de pro-
ducao, circulagdo e preservagdo a partir de critérios ambientais
e éticos. Essa transformacao, contudo, ndo ocorre sem o impulso
das politicas publicas.

As politicas publicas tém sido, desde as origens do audiovisual
no Brasil, fundamentais para garantir a viabilidade das produ-
¢Oes nacionais e o desenvolvimento de uma industria cinemato-
grafica prépria. Essa relagdo se consolidou especialmente apds o
processo de desarticulagdo vivido pelo setor no inicio da década
de 1990, com o desmonte da Embrafilme, sendo posteriormente
reconstruida por meio da criacdo de instituigdes como o Conselho
Superior do Cinema (CSC), a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine)
e a Secretaria do Audiovisual (SAv) do Ministério da Cultura. Esses
6rgaos passaram a desempenhar papel estratégico na formula-
¢do de diretrizes, na regulacao do setor e na implementacdo de
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AO EXPLORAR ESSES
MECANISMOS, DEFEN-
DE-SE A NECESSIDADE
DE POLITICAS PUBLI-
CAS ROBUSTAS QUE

PERMITAM AO SETOR
AUDIOVISUAL CONTRI-

politicas de fomento, contribuindo para
a retomada e o crescimento do cinema
brasileiro no século XXI (Marson, 2009;
Ancine, 2023).

Nesse sentido, torna-se evidente que
as politicas publicas ndo apenas criam e
expandem espagos para o setor audio-
visual, mas sdo fundamentais para a

BUIR ATIVAMENTE PARA
A CONSTRUGAO DE UMA
ECONOMIA MAIS VERDE
E CIRCULAR.

propria existéncia e sustentabilidade da
industria no Brasil. O audiovisual é um
campo que depende intrinsecamente de
marcos regulatorios, incentivos financei-
ros, mecanismos de fomento e politicas
de estimulo a producgao, distribuicdo e
exibicdo nacional. Sem essas politicas
estruturantes, muitas producdes brasileiras enfrentariam difi-
culdades insuperaveis para acessar recursos, mercados e publicos,
0 que comprometeria o desenvolvimento cultural e econdmico
do setor.

Além disso, o Anudrio estatistico do audiovisual brasileiro
2023, publicado pela Ancine, demonstra a interdependéncia entre
a atuacdo do Estado e o crescimento do setor. Em 2022, o Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA) destinou R$1,2 bilho para o finan-
ciamento de projetos audiovisuais, abrangendo diversas linhas de
fomento. Esses aportes sdo decisivos para manter a diversidade
cultural, a geragao de emprego e renda, e o fortalecimento da
industria cinematografica frente ao dominio do mercado inter-
nacional. Dessa maneira, as politicas publicas passam a ser com-
ponentes centrais e indispensaveis para a sustentacdo do setor
audiovisual brasileiro (Ancine, 2023).

A sustentabilidade, no Brasil, ainda é um eixo periférico nas
politicas audiovisuais brasileiras, apesar de o pais contar com
politicas ambientais amplas, como a Politica Nacional do Meio
Ambiente (1981) e a Politica Nacional sobre Mudanca do Clima
(2009), que estabelecem diretrizes gerais para todos os setores
da economia. Contudo, essas legislagdes nao possuem dispositivos
especificos para o setor audiovisual, o que torna o vinculo entre
cultura e meio ambiente ainda fragil do ponto de vista institucional.

Alguns instrumentos, como a Politica Nacional de Educacao
Ambiental (lei n. 9.795/1999), podem ser acionados de maneira
transversal, e o Plano Nacional de Cultura (PNC) cita a sustenta-
bilidade entre seus valores, mas sem detalhar a¢des voltadas ao
audiovisual. A auséncia de editais, marcos legais ou programas
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voltados a sustentabilidade no cinema e na televisido revela uma
lacuna a ser enfrentada com urgéncia.

Apesar da caréncia de politicas publicas especificas, algumas
iniciativas vém sendo implementadas em projetos pontuais. Pro-
dutoras, coletivos e consultorias ambientais tém buscado adotar
boas praticas como:

Ariene Ferreira

Reducao de plasticos descartaveis em sets: substituir o
descartavel plastico por papel kraft ou alternativas biode-
gradaveis ou reutilizaveis. Essa medida reduz significati-
vamente a geracdo de residuos s6lidos, evita o acimulo de
lixo em locagdes e contribui para a preservacdo do meio
ambiente, diminuindo a demanda por plasticos deriva-
dos do petrdleo, um recurso nio renovavel e altamente
poluente.

Adocdo de canecas e garrafas reutilizaveis: distribuir (ou
incentivar que cada membro da equipe leve) garrafas e
canecas reutilizaveis para consumo de 4gua e bebidas nos
sets. Além de reduzir o uso de copos descartaveis, essa
pratica promove a responsabilidade individual e fortalece
a cultura da sustentabilidade no ambiente de trabalho.
Também pode representar economia financeira ao longo
da producio.

Gestdo e separacdo de residuos: implantar coletores iden-
tificados para separacio de residuos reciclaveis, organi-
cos e rejeitos nos sets, além de destinar corretamente os
materiais descartados. A separacao adequada dos resi-
duos facilita a reciclagem, reduz o impacto ambiental do
lixo gerado pela produgdo e pode até gerar relatérios de
impacto para investidores ou editais que exigem contra-
partidas sustentaveis.

Planejamento de logistica para reduzir deslocamentos:
organizar roteiros de filmagem de forma otimizada, agru-
pando cenas por locac¢do e otimizando o transporte da
equipe e equipamentos. Menos deslocamentos resultam
em menor consumo de combustiveis fosseis, reducio de
emissdes de CO,, economia de recursos e melhor aprovei-
tamento do tempo de produgdo, contribuindo tanto para o
meio ambiente quanto para o or¢camento.

Medicdo e compensacgao de emissdes de carbono: calcular
as emissdes de gases de efeito estufa geradas pela produ-
¢do (transporte, energia, alimentacao etc.) e compensa-las
por meio de agdes como plantio de arvores ou compra de
créditos de carbono. Essa pratica neutraliza o impacto
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ambiental da produc¢do, melhora a imagem institucional
da empresa ou produtora e atende a exigéncias crescentes
de responsabilidade socioambiental de patrocinadores,
editais e plataformas de exibicao.

Contudo, essas a¢des ainda sdo majoritariamente voluntarias
e dependem da consciéncia ambiental de realizadores e de gran-
des canais de entretenimento como Amazon, Globo e Netflix. Ape-
sar de iniciativas pontuais demonstrarem avangos importantes,
como relatérios de impacto
ambiental e compromissos de
neutralizacdo de carbono ja
A AUSENCIA DE REGULAMENTA- divulgados por essas empre-
GOES, INCENTIVOS OU EXIGENCIAS sas (Netflix, 2021; Amazon,
INSTITUCIONAIS POR PARTE DO 2024; Globo, 2025), elas
ESTADO TORNA DIFiCIL GARANTIR ocorrem de forma isolada e
QUE A SUSTENTABILIDADE DEIXE DE fragmentada, sem um alinha-
SER UMA BOA PRATICA OPCIONAL mento sistemdtico com dire-
PARA SE TORNAR UM PADRAO DE trizes ou metas estabelecidas
PRODUGAO CONSOLIDADO. por politicas publicas nacio-
nais. Essa desconexdo entre o
setor produtivo e o campo das
politicas publicas enfraquece
a capacidade de transformar a sustentabilidade em um valor
estruturante da cadeia audiovisual como um todo.

A auséncia de regulamentac¢des, incentivos ou exigéncias
institucionais por parte do Estado torna dificil garantir que a
sustentabilidade deixe de ser uma boa pratica opcional para se
tornar um padrao de produc¢do consolidado. Politicas publicas
sdo fundamentais para criar ambientes normativos, financeiros e
técnicos que orientem o setor rumo a modelos mais sustentaveis.
Elas podem estabelecer critérios minimos ambientais para acesso
arecursos publicos, fomentar capacitagido técnica para produgio
verde, criar selos e certificacdes, além de promover mecanismos
de monitoramento e avaliagao de impacto.

Sem essa base publica articulada, mesmo as empresas mais
comprometidas ficam limitadas a a¢gdes autonomas, sem referén-
cia comum ou integracdo com um projeto nacional de desenvol-
vimento sustentdvel para o audiovisual. Portanto, é essencial que
o0 avango institucional dentro das plataformas se some a politicas
publicas eficazes, garantindo que a sustentabilidade no setor ndo
dependa exclusivamente da vontade individual, mas sim de um
compromisso coletivo e estruturado.
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Residuos organicos do projeto Pssica, que viraram adubo no
projeto Compostagem Na Real, em Belém, com consultoria da
Cinema Verde e gestéo de residuos da Origem56

Além disso, o setor audiovisual pode ter um papel estratégico
na disseminacdo dos valores dos Objetivos de Desenvolvimento
Sustentavel (Agenda 2030/0NU). O ODS 12 (Consumo e Produ-
¢do Responsaveis) e 0 ODS 13 (Acdo contra a Mudanca Global
do Clima) estdo diretamente ligados as transformacdes necessa-
rias nas cadeias de producdo cultural. Integrar esses objetivos as
politicas publicas audiovisuais é alinhar o Brasil a compromis-
sos internacionais e preparar o setor para um futuro que exigira
responsabilidade ambiental como condi¢do béasica para financia-
mento, circulagdo e reconhecimento artistico.

Diante desse cenario, propomos alguns eixos para estrutura-
¢do de politicas publicas que integrem a sustentabilidade ambien-
tal ao setor audiovisual no Brasil:
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e Inclusdo de critérios ambientais em editais de
fomento, com pontuagdo adicional para produgdes que
adotem praticas sustentaveis.

e Criacdo de selos verdes nacionais, baseados em expe-
riéncias como o Green Film Protocol, para reconhecer
producdes ambientalmente responsaveis.

* Definicao de diretrizes obrigatoérias para gestdo de
residuos, uso de energia, materiais reciclaveis e compen-
sacdo de emissdes em projetos financiados com recursos
publicos.

e Capacitac¢io de profissionais por meio de programas
de formacdo em parcerias com universidades, agéncias
ambientais e entidades culturais.

e Apoio a pesquisa e desenvolvimento de tecnologias
sustentaveis para uso em energia, iluminacgdo, cenografia,
figurino, transporte e filmagens em geral.

EXPERIENCIAS INTERNACIONAIS

Reino Unido - Albert Initiative

Criada pela Bafta (British Academy of Film and Television
Arts), a iniciativa Albert é uma das mais avan¢adas no mundo.
Ela oferece um sistema de certificacdo ambiental, calculadoras de
carbono e treinamentos obrigatérios para equipes de producao.
Em parceria com a BBC, Channel 4 e outras emissoras, a Albert
tornou-se referéncia para praticas sustentaveis no audiovisual.
Desde 2021, todas as produgdes da BBC sdo obrigadas a aderir
ao sistema.

Franca - Ecoprod

Na Franca, a iniciativa Ecoprod reudne instituicdes publicas e
privadas como CNC (Centre National du Cinéma), France Télévi-
sions e TF1. Ela oferece guias técnicos, ferramentas para medi¢ao
de impacto ambiental, formacdes e um selo verde para produgdes
sustentaveis. Desde 2023, a Franc¢a exige que produgdes finan-
ciadas com recursos publicos apresentem um plano de gestdo
ambiental.

Canada - Green Spark Group e Reel Green

No Canad3, as iniciativas Reel Green (British Columbia) e
Green Spark Group promovem treinamentos, selos e métricas de
sustentabilidade para produ¢des audiovisuais. O governo cana-
dense apoia essas acdes como parte de sua politica climatica e
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cultural. Algumas provincias oferecem incentivos fiscais adicio-
nais para produ¢des que adotam praticas sustentaveis.

Essas experiéncias mostram que politicas publicas efetivas
- combinadas com articulagdes entre governo, sociedade civil
e mercado - podem transformar o audiovisual em um aliado da
sustentabilidade.

CINEMA VERDE: UMA EXPERIENCIA

H4 15 anos, a Cinema Verde foi fundada com o pro-
p6sito de colaborar para transformar a cultura no setor
audiovisual e gerar impactos socioambientais positivos.
Desde entdo, sua atuacao tem se baseado em trés pilares: res-
ponsabilidade socioambiental, sensibilizacdo e engajamento dos
profissionais do setor. Tudo isso orientado por um planejamento
estratégico e pela execucdo de agdes voltadas a reducdo dos
impactos socioambientais relacionados a atividade audiovisual.

A Cinema Verde implementou programas de sustentabilidade
em diversos projetos - séries e filmes de fic¢do e ndo ficgao, pro-
gramas de TV e filmes publicitarios - produzidos por diferentes
empresas no Brasil. Também incorporou a tematica em pales-
tras, cursos e eventos, e contribuiu para a criagdo de espagos de
debate sobre experiéncias na implementac¢do desses programas
nas produgdes.

Em 2024, em parceria com a Mostra Ecofalante, a Cinema
Verde realizou o I Encontro sobre a Sustentabilidade na Indus-
tria Audiovisual, e o painel “Politicas publicas para um audiovi-
sual sustentavel”. Essa pauta tem estado no radar da organizacao
desde o inicio. Ao longo da trajetéria, percebeu-se que criar uma
nova cultura - em que os cuidados com o meio ambiente estejam
integrados aos nossos habitos - exige mais do que boa vontade:
requer adocdo de praticas integradas, investimento por parte das
produtoras e, principalmente, incentivos e politicas publicas que
fomentem esse novo modelo.

Os or¢camentos de projetos independentes costumam estar
voltados a realizacdo e a difusdo das obras. Por isso, é fundamen-
tal criar dispositivos que viabilizem a inclusdo de linhas orcamen-
tarias dedicadas a sustentabilidade, essenciais para a preservagao
da vida no nosso planeta. E nesse sentido que as politicas publicas
vém colaborar, criando as condi¢des necessarias para que possa-
mos fazer essa transi¢do de forma estruturada e eficaz.
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CONCLUSAO

0 setor audiovisual é um poderoso vetor de representacdo
cultural, mas também um agente de impacto ambiental. Sua tran-
sicdo para modelos mais sustentaveis exige uma atuacdo coorde-
nada entre criadores, produtores, sociedade civil e, sobretudo, o
poder publico. As politicas publicas brasileiras precisam avancar
do plano geral das diretrizes ambientais para mecanismos especi-
ficos que estimulem e obriguem a adog¢do de praticas sustentaveis
nas produgoes audiovisuais.

Iniciativas internacionais demonstram que isso é possivel,
viavel e desejavel. Cabe ao Brasil dar o préoximo passo, articu-
lando politicas culturais e ambientais em beneficio de uma pro-
ducao audiovisual ética, responsavel e alinhada com os desafios
do século XXI.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALBERT. Sustainable production handbook. BAFTA, 2024. Disponivel em: https://wea-
realbert.org.

AMAZON. 9 conclusdes do relatério de sustentabilidade da Ama-
zon. 2024. Disponivel em: https://www.aboutamazon.com.br/noticias/
sustentabilidade/9-conclusoes-do-relatorio-de-sustentabilidade-da-amazon.

ANCINE. Anudrio estatistico do audiovisual brasileiro 2022. Rio de Janeiro: Agéncia
Nacional do Cinema, 2023. Disponivel em: https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/publi-
cacoes/arquivos.pdf/anuario-2022r.pdf.

ANCINE. Agéncia Nacional do Cinema. Plano de Diretrizes e Metas para o Audiovisual
20112020. Rio de Janeiro: Agéncia Nacional do Cinema, 2013. Disponivel em: https://
www.gov.br/ancine/pt-br/acesso-a-informacao/transparencia-prestacao-de-contas/
pdm2013.pdf.

BRASIL. Lein. 12.187, de 29 de dezembro de 2009. Institui o Fundo Setorial do Audio-
visual (FSA) para o financiamento de projetos audiovisuais e dé outras providéncias.
Didrio Oficial da Unido, Brasilia, DF, 30 dez. 2009. Disponivel em: https://www.planalto.
gov.br/ccivil_03/_at0o2007-2010/2009/1ei/112187.htm.

BRASIL. Lei n. 9.795, de 27 de abril de 1999. Institui a Politica Nacional de Educagéo
Ambiental. Didrio Oficial da Unido, Brasilia, DF, 28 abr. 1999. Disponivel em: https://
www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/19795.htm.

ECOPROD. Guide des éco-tournages. Paris, 2023. Disponivel em: https://www.ecoprod.
com.

GLOBO. Globo ESG 2024. G1, 29 abr. 2025. Disponivel em: https://g1.globo.com/eco-
nomia/midia-e-marketing/noticia/2025/04/29/globo-esg-2024.ghtml.

ARQUIVO EM]

52 [GARTAZ 2025

SUSTENTABILIDADE NO AUDIOVISUAL


https://wearealbert.org
https://wearealbert.org
https://www.aboutamazon.com.br/noticias/sustentabilidade/9-conclusoes-do-relatorio-de-sustentabilidade-da-amazon
https://www.aboutamazon.com.br/noticias/sustentabilidade/9-conclusoes-do-relatorio-de-sustentabilidade-da-amazon
https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/publicacoes/arquivos.pdf/anuario-2022r.pdf
https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/publicacoes/arquivos.pdf/anuario-2022r.pdf
https://www.gov.br/ancine/pt-br/acesso-a-informacao/transparencia-prestacao-de-contas/pdm2013.pdf
https://www.gov.br/ancine/pt-br/acesso-a-informacao/transparencia-prestacao-de-contas/pdm2013.pdf
https://www.gov.br/ancine/pt-br/acesso-a-informacao/transparencia-prestacao-de-contas/pdm2013.pdf
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2009/lei/l12187.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2009/lei/l12187.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l9795.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l9795.htm
https://www.ecoprod.com
https://www.ecoprod.com
https://g1.globo.com/economia/midia-e-marketing/noticia/2025/04/29/globo-esg-2024.ghtml
https://g1.globo.com/economia/midia-e-marketing/noticia/2025/04/29/globo-esg-2024.ghtml

GREEN SPARK GROUP. Sustainable production training. Canadd, 2024. Disponivel em:
https://greensparkgroup.com.

MARSON, Melina Izar. Cinema e politicas de Estado: da Embrafilme a Ancine. Sao
Paulo: Escrituras, 2009. Disponivel em: https://www.cena.ufscar.br/wp-content/uplo-
ads/2021/02/Vol.-I-Cinema-e-Politicas-de-Estado.pdf.

MINISTERIO DA CULTURA. Novo Plano Nacional de Cultura e a 42 CNC. Brasilia: Minis-
tério da Cultura, 2024. Disponivel em: https://www.gov.br/cultura/pt-br/assuntos/pla-
no-nacional-de-cultura/texto/4CNCeNovoPNC_livreto.pdf.

NETFLIX. The true climate impact of streaming. 2021. Disponivel em: https://about.
netflix.com/pt_br/news/the-true-climate-impact-of-streaming.

REEL GREEN. Environmental best practices for film and TV. British Columbia, 2024.
Disponivel em: https://reelgreen.ca.

[ARQUIVO EM

CARTAZ 2025] 53

Ariene Ferreira


https://greensparkgroup.com
https://www.cena.ufscar.br/wp-content/uploads/2021/02/Vol.-I-Cinema-e
https://www.cena.ufscar.br/wp-content/uploads/2021/02/Vol.-I-Cinema-e
https://www.gov.br/cultura/pt-br/assuntos/plano-nacional-de-cultura/texto/4CNCeNovoPNC_livreto.pdf
https://www.gov.br/cultura/pt-br/assuntos/plano-nacional-de-cultura/texto/4CNCeNovoPNC_livreto.pdf
https://about.netflix.com/pt_br/news/the-true-climate-impact-of-streaming
https://about.netflix.com/pt_br/news/the-true-climate-impact-of-streaming
https://reelgreen.ca

ENCONTROS NO
TEMPO: DIALOGOS
ENTRE CRIANGAS,
CINEMA, ARQUIVQ E
EDUCACAO

Karla Lopes Beck

Doutoranda em Educagdo na
Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp). Professora da Educagio

Infantil na Prefeitura Municipal de
Campinas, onde pesquisa o didlogo de
criangas com o cinema no

contexto escolar

Adriana Carvalho Koyama

Doutora em Educagao pela Unicamp e
professora da Faculdade de Educacgao
da Unicamp. Correspondente do Sub-
Comitee on Education and Research
- Memory of World Program/Unesco
e integrante do International Council
of Archives (ICA)



Por que caminhos o cinema feito com criancas pode nos levar?
Que encontros pode nos proporcionar? Com essa pergunta, vamos
pelos caminhos da memoria abrindo o bad do acervo digital pro-
duzido e colecionado pela professora Karla Beck, entre experi-
éncias e pesquisas com criancas de Educacdo Infantil da rede
municipal da cidade de Campinas/SP, onde Karla trabalha. Arqui-
vos, cinema e educagdo se entretecem nesse movimento, criancas
nos encontram nas muitas trilhas que essa cole¢do nos abre.

Comecamos essa conversa sobre infincia e cinema com um
convite: assistirmos juntos a uma sessio de cineclube que tem
como protagonistas criangas de trés a cinco anos, sua professora
e uma pelicula de Méliés. O registro sonoro desse encontro e do
envolvimento entre elas deu origem ao filme E mdgica, sobre o
qual falaremos a seguir.

FILME E MAGICA

Essa sessdo fez parte das experiéncias de pesquisa do mes-
trado de Karla Beck (2019), que era também professora desse
grupo de criangas. Durante um ano, esse coletivo viveu experién-
cias de cinema na escola, envolvendo a producio de filmes pelas
criancas e sessoes de cineclube, assistindo a filmes coletivamente
e conversando sobre eles, debatendo e refletindo a partir de suas
leituras. O cineclube é parte importante do trabalho com cinema
na escola, pois, como afirmam Ana Ldicia Ramos e Inés Teixeira,
“ndo se trata aqui apenas de organizar sessdes de cinema suce-
didas por discussdes, mas principalmente deixar de assumir uma
postura de quem esta ensinando alguma coisa para se colocar
como acompanhante de uma jornada” (Ramos; Teixeira, 2010, p.
18). Fazer cineclube na escola de Educagdo Infantil nessa pers-
pectiva é, portanto, uma escolha politica, uma opg¢ao por nao
controlar as leituras que as criancas fazem dos filmes nem os
caminhos pelos quais elas nos levardo. E mdgica apresenta um
pouco dessas experiéncias.

Assistir a filmes no coletivo escolar, afirmando a escolha
politica e educacional que aqui apresentamos, é uma constru¢do
que leva tempo, sendo preciso “aceitar a alteridade do encontro
artistico e deixar a necessaria estranheza da obra de arte fazer
seu lento caminho por si mesma” (Bergala, 2008, p. 65). E mdgica
apresenta-nos uma experiéncia que nao tem pressa e é pautada
muito mais em perguntas do que respostas. Ndo se trata apenas
do ato de assistir a filmes e conversar sobre eles, mas sim um
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modo de acolher as narrativas infantis em suas especificidades,
buscando, na atencao as falas das criangas, flagrar suas leituras
inventivas desses filmes, leituras que nos convidam a um outro
olhar e uma outra postura diante desses filmes, que por suas maos
se reapresentam para nés em sua infinita alteridade.

Estabelecer a pratica de cineclube com criancas pequenas,
acolhendo suas formas de se relacionar com os filmes, é, em certa
medida, refratar a imagem que busca produzir, nas praticas esco-
lares tendencialmente hegeménicas, um espectador subalterni-
zado, passivo, que se rende as leituras preconcebidas das obras
cinematograficas, apresentando-as como ilustragcdes de um conhe-
cimento preexistente.

Assistir a filmes com criangas, no modo como vemos ocorrer
na experiéncia registrada em E mdgica, exige do adulto que as
acompanha um deslocamento em relagdo a tais praticas, o enten-
dimento de que ali estd ocorrendo uma outra forma de producao
de conhecimento. Estamos falando de uma forma de producao de
conhecimento relacionada a que nos apresenta Walter Benjamin,
que compreende o método como desvio, defendendo um pensa-
mento nao linear, que “comec¢a sempre de novo, e volta sempre,
minuciosamente, as proprias coisas” (Benjamin, 1994, p. 50). Um
pensamento “ao mesmo tempo minucioso e hesitante, que sem-
pre volta ao seu objeto, mas por diversos caminhos e desvios, o
que acarreta também uma alteridade sempre renovada do objeto”
(Gagnebin, 2013, p. 87).

ONDE ASSISTIR

E mégica
Disponivel em: https://
youtu.be/YdOCGfGcf_s
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Segundo Gagnebin, o modo benjaminiano de conceber o
conhecimento trabalha com uma imagem de verdade como con-
templacdo, que se diferencia da intui¢do, mas reconhece e acolhe
a percepg¢ado, os sentidos, sensibilidades e experiéncias vividas
pelos sujeitos que se envolvem na producdo de conhecimentos.
A contemplagdo se pauta em uma

espécie de aten¢do (Aufmerksamkeit) ao mesmo tempo intensa e
leve. Essa aten¢do indica uma presenca do sujeito ao mundo tal que
saiba deter-se, admirado, respeitoso, hesitante, talvez perdido, tal
que as coisas possam se dar lentamente a ver e ndo naufraguem na
indiferenca do olhar ordinario. (Gagnebin, 2013, p. 87-88)

0 pensamento das criangas, na significacdo da experiéncia do
cineclube, é como anuncia Gagnebin (2013), minucioso e hesi-
tante, um movimento de contemplagdo. Siléncio e quietude em
uma sessao de cineclube com crian¢as ndo garantem seu envolvi-
mento naquela apreciacdo/contemplacdo. Da mesma forma, con-
versas e agitacdo ndo querem dizer que as criang¢as nao estejam
assistindo aos filmes. Sdo diferentes formas de atencdo movimen-
tadas pelas criancas, colocando em jogo outras sensibilidades na
construcio de sentidos plurais para o que veem (Kastrup, 2012).
Nessas sessoOes de cineclube, as criancas estdo assistindo e nar-
rando, se deslocando e construindo significacdes através dessas
narrativas, experienciando outros tempos nos dialogos entre o
filme de arquivo e o presente. Por que caminhos seus olhares
nos levam?

FILME DE VOVO!!

Revimos os minutos Lumiére(? de outro dia. E comum, quando
as criancas veem os filmes, principalmente de herdis e princesas,
que elas fiquem falando “eu sou esse dai!”, “eu sou o Batman!”, “eu
sou a Elza!”. Estdvamos assistindo ao filme A chegada do trem e
as criangas comegaram com falas desse tipo. Guilherme, uma das
criancas mais velhas da sala (cinco anos e meio), falou em tom

[1] Narrativa escrita a partir de experiéncia de cineclube vivida com as criancas
durante a pesquisa Um convite ao labirinto: experiéncias cinematogrdficas na Educagdo
Infantil (Beck, 2019).

[2] Remetemos aqui aos primeiros filmes feitos pelos irmaos Lumiére. Trata-se de um
dispositivo de filmagem em que se propde capturar um curtissimo curta-metragem
de um minuto sem movimentagdo de cimera nem captagdo de som.
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PARA AS CRIANGAS, ASSIS-
TIR AOS FILMES E TAMBEM SE
RELACIONAR COM OUTRAS CUL-
TURAS E TEMPOS. 0S MENINOS,
COMENTANDO SOBRE O FILME

DOS IRMAOS LUMIERE, IDEN-
TIFICARAM UM OUTRO TEMPO
NAQUELA PRODUGAO, EM QUE
ELES NAO EXISTIAM, MAS “AS

rigido e esclarecedor: “Vocés nio
sdo ninguém, porque ai ninguém
existia ainda!”. Alguém completou:
“E, ndo tinha criado ainda. O Jesus
nao tinha criado ninguém!”. Leo-
nardo, ouvindo o didlogo, comen-
tou: “Isso ai é filme de vovd”. Caué,
por sua vez, disse ao ver uma
carruagem: “Olha, tia, o cavalo ta
puxando um trem quebrado!”.

VOVOS” SIM.

Para as criangas, assistir aos
filmes é também se relacionar
com outras culturas e tempos.
Os meninos, comentando sobre o
filme dos irmaos Lumiére, identificaram um outro tempo naquela
producdo, em que eles ndo existiam, mas “as vovos” sim. A visdo
da carruagem como um trem quebrado sendo puxado por cava-
los revela um encontro da criang¢a com o filme, encontro do pre-
sente da crianca, que desconhece a carruagem, com o presente
da producio, estampado na tela de cinema. Tendo a memoria
como meio, nessa sessio as criancas se relacionam com o pas-
sado no presente, da-se um salto entre o presente do coletivo
infantil com o presente do “filme de vovd”, produzindo sentidos
plurais sobre o que veem. Nessa relagdo entre as duas tempora-
lidades, a criang¢a encontra uma forma de compreender aquilo
que vé lancando mao das tecnologias que conhece. Dai surge a
figura do trem quebrado puxado por cavalos, um belo labirinto
explorado por aquela crianga. Como na sessio de E mdgica, o
cinema se coloca como uma possibilidade de criangas dizerem,
através das imagens em movimento, o que lhes toca; e a nés, uma
oportunidade de acessar as culturas produzidas pelas infancias.
0 labirinto, enquanto lugar onde cabem as criangas e suas formas
de narrar, é o espaco da infancia.

A crianga vive experiéncias limiares, entre o estado de vigilia
e o sonho. Como se ainda estivesse por despertar, vive seus labi-
rintos, vive e brinca, sonha e vive. Como afirma Carolina Galzerani,
em didlogo com Gagnebin, no limiar do labirinto a crianc¢a nao
manifesta medo, “pelo contrario, o desejo de exploragdo predo-
mina como se soubesse, confusamente, que s6 podera se reencon-
trar se ousar perder-se” (Galzerani, 2021, p. 172).

Na relacdo com as infancias, nos vemos sendo levadas por
elas ao labirinto, local de produgdo das narrativas produzidas por
elas. Como nos diz Olgaria Matos, as criangas, como as figuras do
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forasteiro e do fldneur, “fazem a experiéncia de um mundo sem
ponto fixo e ndo se deixam subjugar pelo totalitarismo do sentido
Unico das coisas” (Matos, 1990, p. 295). Elas ndo temem caminhos
desconhecidos nem sdo guiadas apenas pela razao instrumental.
Nesse sentido, na relagdo de producao de conhecimento que esta-
belecemos com as criangas, a escolha é por outra racionalidade,
uma racionalidade estética que, segundo Galzerani, em dialogo
com Olgaria Matos,

liberta o imaginario e a diversidade, em todas as suas dimensdes
(na linguagem escrita e falada, na expressdo corporal, na produ-
¢do de imagens, de simbolos). Racionalidade estética que permite a
explicitacdo de pontos de vista e ndo de pontos fixos; racionalidade
que transforma os tempos passados em tempos redescobertos - na
producdo dos saberes historicos escolares -, possibilitando conferir
as experiéncias outrora vividas atualizacdes de significados. (Gal-
zerani, 2021, p. 80)

Um outro modo de produzir conhecimentos histéricos edu-
cacionais emerge dessas inquietacdes de Galzerani, tecidas em
didlogo com as contribui¢cdes dos campos da educagdo, do ensino
de histéria e da histéria cultural. Partindo de suas leituras sobre
a educagio na modernidade, em didlogo com a obra de Walter
Benjamin, a autora, nossa professora, nos interroga:

Até que ponto temos sido, como autdmatos, enredados pelas teias
de uma sociedade filisteia global, cuja organicidade se associa a
valores de mercado e de consumo, e que, em nome da circulagido
ampla das mercadorias e das pessoas - feitas também mercadorias
-, impode pensamentos Unicos, hierarquiza os saberes, dilui singula-
ridades culturais locais, desqualifica e exclui o “outro”, o diferente,
e produz tanta violéncia? Até que ponto temos tido consciéncia de
nds mesmos e dos outros - consciéncia que deve ser concebida his-
toricamente, situada na rede temporal -, se reproduzimos, muitas
vezes, o universo simbélico do sempre igual, se construimos visdes
histéricas, educacionais, homogeneizadoras, apagadoras das diversi-
dades socioculturais, distantes das nossas experiéncias? (Galzerani,
2021, p. 98)

Galzerani nos traz nesse pequeno fragmento importantes
questdes para pensarmos sobre as escolhas que fazemos e os
modos de produgdo e de vida que evocamos. Aquelas violentas,
que apagam os sujeitos em prol da mercadoria? Ou outras, que
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acolhem as producdes plurais sem tentar escamotear suas ambi-
guidades e tensdes? O que esta em jogo aqui é uma perspectiva
de sociedade e outras formas de estar no mundo, de compreen-
der a infancia e a educagdo. Galzerani (2021), ao apresentar sua
concepcdo de educagdo das sensibilidades, chama nossa atenc¢ao
para sua dimensao central da formagao dos sujeitos.

Educacio das sensibilidades ou dos sentidos, como nog¢io produzida
no didlogo com os ensaios de Walter Benjamin (dentre os quais,
Paris, capital do século XIX, produzido originalmente em 1935 e
recentemente publicado em 1985), e as obras do historiador Peter
Gay (1988). Para esses estudiosos, tal imagem ou nogdo é produto
e, a0 mesmo tempo, produtora de praticas sociais, historicamente
datadas, dentre as quais a escola configura-se, apenas, como uma
delas. [...]. Em Benjamin, a inspiracdo para o trabalho educacional
com tal imagem estende-se, também, para a “percep¢do”, agora
no sentido bergsoniano, de que na sociedade moderna capitalista
(hoje radicalizada) prevalecem praticas educativas voltadas para o
forjar do “olhar armado” (visualizado como necessario ao homem
moderno, economicamente ativo, mas politicamente décil), em detri-
mento dos demais sentidos. Em ambos os autores, fica o convite
para focalizarmos tal imagem ou conceito, via uma dimensao mais
ampliada das pessoas envolvidas - tanto sob o ponto de vista fisico
e psiquico como sob o ponto de vista social -, apresentando-as como
portadoras de sensibilidades e de racionalidades, dimensdes cons-
cientes e inconscientes, lembrangas e esquecimentos. (Galzerani,
2021, p. 249)

Ao refletir sobre a educacdo das sensibilidades em nossa for-
macado, Carolina Galzerani nos provoca a flagrar que imagens de
sujeito estamos afirmando em nossas experiéncias educacionais.
Percebendo e tomando posi¢do relativa aos atravessamentos
sociais, culturais e historicos envolvidos nas nossas propostas
educacionais, ela nos convida a busca de uma educag¢ido mais
comprometida com sujeitos “visualizados como pessoas mais
inteiras, portadoras de sentidos também mais ampliados”
(Galzerani, 2021, p. 250). Por que veredas essas escolhas nos
levam nas experiéncias de producdo de filmes em didlogo com
as infancias?
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MARGARIDINHA, UMA CRIANCA ANTIGA

O filme Margaridinha, uma crianga antiga foi produzido
durante a Oficina Lanterna Magica, do Arquivo Nacional (AN),
que incentiva a utilizagdo de imagens de arquivo como fonte de
inspiracdo artistica e desenvolvimento cientifico. A partir de uma
selecdo de imagens em movimento sob custddia dessa instituicao,
os participantes da oficina participam de discussdes tedricas e
experimentacdes praticas para produzir uma obra final. Margari-
dinha, uma crianga antiga é um filme que nos convida ao encon-
tro com uma crianca carioca de meados do século XX, em sua
festa de aniversario. A partir de imagens produzidas pela fami-
lia de Margaridinha,® entre cenas de dancas, amigos e familia,
a menina conta, na década
de 1930, sobre suas expe-
riéncias vividas no bairro

do Méier. O filme, de 2020, ESTABELECER A PRATICA DE CINE-
é todo montado com ima- CLUBE COM CRIANCAS PEQUENAS,
gens e sons do acervo do ACOLHENDO SUAS FORMAS DE SE
Arquivo Nacional, composto RELACIONAR COM OS FILMES, E, EM
com fragmentos de imagens CERTA MEDIDA, REFRATAR A IMAGEM
em movimento em preto e QUE BUSCA PRODUZIR, NAS PRATI-
branco e com fragmentos CAS ESCOLARES TENDENCIALMENTE
sonoros também do acervo HEGEMONICAS, UM ESPECTADOR

do AN. Foi idealizado por SUBALTERNIZADO, PASSIVO.
duas pedagogas, partici-
pantes da Oficina Lanterna
Magica, e feito para crian-
¢as, em uma proposta que parte da ideia de que filmes de arquivo
também podem e devem ser acessados por criangas pequenas.
As autoras/diretoras/produtoras, professoras da primeira
infancia, mobilizam seu olhar para capturar, nas cenas registradas
pela familia dessa menina e preservadas pelo Arquivo Nacional,
as experiéncias infantis que conhecem tdo bem em seu convi-
vio cotidiano com as criangas na Educacao Infantil. Escolhem,
para acompanhar essas imagens, saborosas produgdes sonoras
que caem como uma luva nessa festa de aniversario. E convidam
para participar da criagao do roteiro e para narrar o filme uma
menina de oito anos, Serena, que também vive no Rio de Janeiro,

[3] O filme teve roteiro de Caroline Chamusca e Karla Beck, producdo de som de
Caroline Chamusca e Serena Paranhos, edi¢do de Caroline Chamusca, Karla Beck e
Pedro Fontoura e orientagdo de Patricia Machado.
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ONDE ASSISTIR

Margaridinha, uma crianga antiga
Disponivel em: https://youtu.be/MAs-
rYZzmLeA?si=mGqNdhL95uSK2GrB

mas em 2020. Na feitura do
filme, o passado encontra o
presente a partir da relacao
que Serena, crianca da atua-
lidade, estabelece com a pro-
ducdo imagética, ao inventar a

narracao do filme, dialogando
com as imagens dessa “crianca
antiga”. Serena nos coloca
diante de uma tensdo entre
os dois tempos, possibilitando
que ocorra um encontro entre
dois presentes: o presente da
Margaridinha e o presente da
Serena, duas meninas cario-
cas. Ao dar voz a menina da
década de 1930, Serena brinca
a partir da infancia na cidade
do Rio de Janeiro, algo comum
as duas meninas. Dai surgem
entdo os registros da leitura
que Serena faz dos fragmentos
de imagem em movimento trazidas para ela pelas idealizadoras
do filme, que Serena identifica e narra, dando vida a brincadeiras,
festas e experiéncias infantis que perpassam a vida de ambas.
Na experiéncia desse filme, o arquivo ndo se coloca como algo
distante e inacessivel, ou engessado em uma narrativa cronold-
gica e hierarquizante, mas convida a um verdadeiro encontro da
crianca com as imagens de arquivo, a criacdo de possibilidades de
construcdo de sentidos a partir do didlogo aberto entre infancias
do passado e do presente e suas culturas.

UM CONVITE AOS ENCONTROS NO TEMPO

N&o é que o passado lance sua luz sobre o presente ou que o pre-
sente lance sua luz sobre o passado; mas a imagem € aquilo em
que o ocorrido encontra 0 agora num lampejo, formando uma cons-
telagdo. Em outras palavras: aimagem é a dialética na imobilidade.
(Benjamin, 2006, p. 505)

0 arquivo pode convidar a outras experiéncias com o tempo,
em que questdes significativas do presente, trazidas pelos sujeitos
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singulares, emerjam no didlogo com os conjuntos documentais.
Encontro entre passado e presente, capaz de criar deslocamen-
tos de percepcdo e entendimento de si e do social, do tempo e
de sua experiéncia.

A experiéncia de tempo vazio e homogéneo, vivida em tantos
espacgos sociais - inclusive no da histéria ensinada -, pode ser
confrontada por uma experiéncia de tempo em que passado e
presente dialogam. A partir de experiéncias e memérias vividas
pelos sujeitos histéricos no presente em encontros com outros
sujeitos no tempo e no espaco, vemos emergir uma outra narra-
tiva, um estimulo a imaginacdo de outros futuros possiveis. Nas
palavras de Olgaria Matos,

uma diferenca entre monumento e documento. O monumento é
algo produzido para ficar, faz parte da memoria oficial celebrativa;
o documento é aquilo que permaneceu malgrado ele mesmo. O his-
toriador faz a histdria como a crianga, que brinca a partir dos objetos
abandonados ou jogados pelos adultos como intuteis, a partir do
“lixo da histéria”. O fragmento é, aqui, o inassimilado, o heterogéneo,
algo cujo sentido é ndmade e a isso o historiador vai procurar dar
sentido. Ndo ha utopia de um sentido tinico das coisas [como prega
alégica cartesiana] a histdria nao esta fechada, o historiador reabre
o passado para conté-lo de outra maneira. Isso néo significa que o
faca arbitrariamente, mas em sua relagdo com o presente. Voltar
ao passado s6 faz sentido se ao mesmo tempo o presente iluminar
o passado e sua pés-histéria. E essa a critica ao historicismo e ao
positivismo do fato. (MATOS, 1990, p. 305)

Para que essa experiéncia do tempo seja possivel, buscamos
nos afastar das praticas ligeiras, banalizantes, em que as sele¢des
e leituras de documentos (fragmentos) sdo propostas ja dentro
de um quadro explicativo, com questdes cuja resposta o educa-
dor tragou de antemdao. Resistimos a tentacdo de repetir o gesto,
aprendido em tantas praticas sociais e escolares, de tomarmos os
documentos como ilustracio de narrativas histdricas ja existentes
(Koyama, 2015).

Essa outra experiéncia com o tempo, como vimos, exige
de nés uma outra atencgao: leve e dedicada, distraida e focada,
vivida com uma forma de consciéncia que Benjamin relacionou
ao despertar. Investigando essa forma de consciéncia distendida,
sensivel, Benjamin situa-a no limiar em que meméria involun-
taria e experiéncia do presente se encontram, fazendo emergir,
para o sujeito da experiéncia, questdes relevantes, nio somente
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para sua investigacdo, mas, principalmente, para sua existéncia.
Na imagem do filésofo, o 6cio é o passaro que choca os ovos da
experiéncia. Alargar os tempos das experiéncias de producao
de conhecimentos histéricos
educacionais, ampliar e disten-
der as expectativas relativas
A ESCOLA E OS ESPAGCOS SOCIAIS a essas experiéncias, sonhar
VOLTADOS A EDUCAGAO SAO, com outras possibilidades
COMO A ARTE, E COM A ARTE, de relagdo com o passado,
CAMPOS PRIVILEGIADOS PARA entrecruzando memérias e
O TRABALHO DE MEMORIA, NA experiéncias de diferentes
CONSTRUGAO DE OUTRAS HISTO- sujeitos sociais enraizados no
RIAS POSSIVEIS. tempo e no espago: a pesquisa
em arquivos pode estimular
todas essas possibilidades. As
experiéncias sociais, tal como
emergem no contato dos sujeitos singulares com suas memorias
involuntdrias, podem deslocar as significagcdes do passado, do
presente e do futuro (Koyama, 2017).

Tais abordagens, ao desafiar as concepg¢des tecnicistas de edu-
cacdo, concebem a escola, bem como os espacos nio formais de
educacgio, como instancias socioculturais de producio e circulagio
de conhecimentos. Como espagos de encontros intergeracionais
e, na bela expressdo de Jan Masschelein (2014), lugares onde a
sociedade permite a si mesma o tempo livre para se reinventar.
Seus sujeitos, professores, criancas e estudantes, sdo produtores
de saberes historicos educacionais, tecidos em didlogo com as
memadrias sociais. A escola e os espacos sociais voltados a edu-
cacao sdo, como a arte, e com a arte, campos privilegiados para o
trabalho de memoria, na construg¢do de outras histdrias possiveis.

0 desejo é de afirmar o convite aos encontros no tempo,
propostas possiveis de atravessamentos envolvendo criangas,
estudantes, educadores, cinema, arquivo e educacdo. Encontros
que ndo tenham o controle como guia, ndo se pautem em uma
visdo tecnicista da historia, mas sejam abertos as significacdes
das infancias e dos sujeitos que se permitem viver uma outra
relacdo com o tempo-espago, um verdadeiro encontro entre
passado e presente que indique novos caminhos a seguir.
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PARA QUE SERVEM ARQUIVOS AUDIOVISUAIS?

A pesquisa em arquivos audiovisuais é, ao mesmo tempo, um
exercicio de arqueologia da imagem e um ato criativo de recom-
posicdo de memorias. Seu campo de atuagdo vai muito além da
simples consulta a acervos de filmes, videos, fitas magnéticas ou
registros digitais: é um processo que exige rigor metodolégico,
conhecimento técnico, sensibilidade estética e consciéncia histoé-
rica. Essa prdatica permite transitar por trés grandes frentes - a
producdo académica, o uso das imagens como fonte de informacao
e a construcdo de obras audiovisuais que incorporam o material
pesquisado como nucleo narrativo.

No campo académico, os arquivos audiovisuais sdo fonte pri-
maria e insubstituivel para investigacdes em areas como histoé-
ria, antropologia, comunicacdo, cinema e ciéncia da informacao.
Trabalhar com esses registros implica compreender ndo apenas
o contetdo das imagens e sons, mas também os contextos de pro-
ducdo, os suportes tecnologicos e as mediagdes que influenciaram
sua criacdo e preservacgao. Ao longo da pesquisa, a andlise de ele-
mentos técnicos, como formatos de pelicula, padroes de video ou
caracteristicas de captagdo sonora, se entrelaca com questoes ted-
ricas, como a func¢do documental da imagem, a construgao social
da memoria e a ética no uso de registros que envolvem pessoas
e comunidades. A dimensao académica exige, por isso, tanto um
olhar critico quanto um trabalho de arranjo e descri¢ao rigorosos,
que possam servir de base para futuras investigacdes.

H4 também um segundo tipo de aplicacdo, em que o pesqui-
sador atua como mediador entre o arquivo e um produto que
ndo necessariamente exibe o material encontrado, mas que se
apoia nele como fonte de informacgao. Nesse cenario, a pesquisa
em arquivos audiovisuais alimenta roteiros, cenarios, figurinos,
reconstrucgdes histéricas e processos criativos que ndo dependem
da exibicdo das imagens originais, mas da precisao factual e do
enriquecimento contextual que elas oferecem. Trabalhar dessa
forma implica um mergulho minucioso na iconografia e no audio-
visual de época, para que o produto final - seja um longa-metra-
gem, uma série, uma exposi¢cdo ou um projeto educacional - tenha
consisténcia histdrica e estética. Esse uso indireto dos arquivos
é invisivel ao espectador, mas fundamental para a credibilidade
e a forca narrativa da obra.

O terceiro campo, talvez o mais fascinante e desafiador,
é aquele em que o material encontrado no arquivo se torna a
prépria matéria-prima do produto audiovisual. Aqui entram
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documentarios construidos inteira ou parcialmente a partir de
imagens de arquivo, producdes de found footage e obras ficcionais
que incorporam trechos originais como recurso narrativo. Nesse
processo, a pesquisa se estende a negociacdo de direitos autorais,
arestauracao e digitalizacdo de materiais, e a decupagem precisa
que permite reorganizar imagens produzidas em outros contextos
para narrar novas histérias. O trabalho exige ndo apenas dominio
técnico, mas também sensibilidade para respeitar a integridade
dos registros originais e, ao mesmo tempo, reinterpreta-los cria-
tivamente. Cada imagem reutilizada carrega consigo camadas de
sentido que podem ser preservadas, deslocadas ou ressignificadas
pelo novo contexto em que é inserida.

Essa vivéncia na interface entre arquivo e criagdo ensina que o

pesquisador audiovisual é, antes de tudo, um intérprete de memo-
rias visuais e sonoras. Ele lida com fragmentos do passado que
precisam ser compreendidos em suas dimensdes técnicas, esté-
ticas, juridicas e culturais. Ao mesmo tempo, seu trabalho se pro-
jeta para o futuro, pois o resultado da pesquisa - seja um artigo
académico, um relatério para a produc¢ao de um filme ou uma
obra audiovisual montada a partir de
arquivos - gera novos registros e, por
sua vez, novos arquivos. E um ciclo
ESSA VIVENCIA NA INTER- continuo em que cada uso contribui
FACE ENTRE ARQUIVO E para a revalorizagao e preservacgao
CRIAGAO ENSINA QUE O das imagens, mas também impde
PESQUISADOR AUDIOVI- responsabilidades quanto a sua inte-
SUAL E, ANTES DE TUDO, UM gridade e ao respeito aos sujeitos e
INTERPRETE DE MEMORIAS contextos retratados.
VISUAIS E SONORAS. A experiéncia acumulada ao longo
de projetos tdo diversos refor¢a que a
pesquisa em arquivos audiovisuais é,
por natureza, interdisciplinar e cola-
borativa. Ela exige didlogo constante com arquivistas, cineastas,
historiadores, restauradores, advogados especializados em direi-
tos autorais, e com as préprias comunidades representadas nas
imagens. Cada interlocutor oferece um ponto de vista essencial
para que o trabalho néo se limite a uma busca solitaria por ima-
gens, mas se transforme numa agao coletiva de reconstrucdo e
transmissdo de memorias.

Um documento audiovisual arquivistico ndo é apenas um
registro visual e sonoro de um evento, obra ou situacao. Ele é
um artefato cultural complexo, que concentra camadas de infor-
macao explicitas e implicitas, intencionais e ndo intencionais,
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relacionadas nio apenas ao contetido principal que registra, mas
também ao seu contexto de producao, as escolhas técnicas, aos
elementos de fundo e até as condi¢cdes de preservacao. O estudo
dessas camadas expande a compreensdo do documento, per-
mitindo interpretacdes que ultrapassam a intenc¢do original do
autor e revelam aspectos histéricos, sociais, culturais, politicos
e econdmicos.

A camada mais evidente é aquela vinculada ao propo6sito
declarado da obra - seja um filme amador registrando uma festa
familiar, um documentario sobre um fato histérico, uma reporta-
gem televisiva ou uma fic¢do cinematografica. Essa camada esta
ligada ao enredo, aos personagens, ao conteudo explicito que
o espectador percebe de imediato. E nela que se concentram a
intencao do realizador e as informagdes que motivaram o registro.

Quase sempre, o documento audiovisual capta elementos que
ndo faziam parte do objetivo central da filmagem, mas que se tor-
nam relevantes para pesquisadores posteriores. Um filme familiar
feito em Sao Paulo na década de 1930 pode mostrar, ao fundo, uma
manifestacdo politica, bandeiras de um partido, cartazes eleitorais
ou até a presenca de forgas policiais. Um video publicitario dos
anos 1970 pode evidenciar habitos hoje obsoletos ou condenados,
como o tabagismo em ambientes fechados, o consumo de bebidas
alcoodlicas em locais de trabalho ou a auséncia de equipamentos
de seguranca.

Cada obra audiovisual carrega marcas visuais de seu tempo:
mobilidrio, eletrodomésticos, veiculos, arquitetura, letreiros
comerciais, embalagens de produtos. Esses elementos sdo fon-
tes preciosas para historiadores do design, estudiosos da moda,
arquitetos, museologos e arquivistas. Em filmes coloridos, os
matizes de tintas e tecidos, a iluminacao artificial e a forma como
as cores sdo reproduzidas também informam sobre tecnologias e
tendéncias estéticas da época.

Os documentos audiovisuais preservam gestos, posturas cor-
porais, formas de interacio, expressdes idiomaticas e modos de
se relacionar socialmente. Em um filme amador, pode-se observar
a separacdo de géneros nas atividades, a presenc¢a ou auséncia
de criangas em determinados espagos, as formas de tratamento
verbal e ndo verbal. Em registros jornalisticos, as entrevistas e
declaracdes espontaneas revelam linguagens, sotaques, girias,
jargdes e discursos que marcam identidades culturais e épocas.

0 suporte fisico, o formato de captacdo e as técnicas emprega-
das sdo, por si, fontes de informacdo. Um filme em 16mm revela
ndo apenas a tecnologia disponivel, mas também as condi¢cbes
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de acesso a equipamentos e laboratérios de revelagdo. Marcas de
desgaste, cortes, granulacdo, variagdes de cor e imperfeicdes na
imagem ajudam a identificar processos de preservacdo ou degra-
dacgdo e até a histéria de distribui¢do do documento.

Muitas vezes, a forma de enquadrar, editar ou narrar revela
alinhamentos ideolégicos. Filmes institucionais e propaganda
politica, por exemplo, ndo apenas mostram seu contetido oficial,
mas também deixam transparecer omissdes, énfases e estratégias
retoricas. Até obras aparentemente neutras, como um registro
turistico, podem refletir visdes de mundo e discursos hegemo-
nicos da época.

O espaco registrado - seja ele um ambiente urbano, rural,
natural ou construido - fornece pistas valiosas sobre paisagens
desaparecidas, uso do solo, poluicdo, presenca de espécies vege-
tais e animais, ou mesmo mudangas climaticas perceptiveis em
registros comparativos ao longo do tempo. Um filme feito em
uma avenida nos anos 1960 pode servir, décadas depois, para
andlises de urbanismo, mobilidade ou desaparecimento de patri-
monios arquitetoénicos.

0 som, quando presente, é uma camada riquissima: musicas
de época, ruidos urbanos, pronuincias regionais, antncios de
radio captados incidentalmente, jingles publicitarios, entonagdes
de voz. Em filmes silenciosos, intertitulos e acompanhamentos
musicais também oferecem informacdes sobre habitos culturais
e escolhas artisticas.

Por vezes, detalhes fortuitos - um reflexo em uma vitrine,
uma sombra projetada, um borrao - podem revelar mais do que
o plano central. Uma pessoa que atravessa rapidamente o quadro,
um objeto esquecido em segundo plano ou um ruido captado por
engano podem se tornar elementos-chave em investigagdes poste-
riores, seja para confirmar um fato histoérico, seja para enriquecer
uma narrativa artistica.

A trajetéria de um documento até chegar ao arquivo também
€ uma camada informacional: anota¢des na embalagem, etiquetas
de classificacdo, marcas de censura, edi¢des feitas por diferentes
maos ao longo do tempo. O estado do material conta uma histéria
propria - de cuidado, negligéncia, reuso ou esquecimento - que
é parte integrante da sua interpretagao.

Assim como um palimpsesto carrega escritas sobrepostas de
diferentes épocas, um documento audiovisual arquivistico con-
centra registros simultaneos, intencionais e nao intencionais, visi-
veis e ocultos. A andlise aprofundada dessas camadas transforma
cada filme antigo em uma fonte multidisciplinar, atil ndo apenas
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para cineastas e historiadores, mas também para antropdlogos,
linguistas, urbanistas, designers, soci6logos e ambientalistas,
entre outros. Compreender essas camadas implica reconhecer
que um filme é mais do que sua narrativa declarada: é uma janela
para um conjunto de mundos paralelos — muitos deles sé perce-
bidos décadas depois da sua criacdo. E quanto mais distante no
tempo ele se encontra, mais valiosas se tornam essas dimensdes
ocultas, porque se tornam, muitas vezes, as Unicas testemunhas
visuais de aspectos ja apagados da experiéncia humana.

No fim das contas, pesquisar arquivos audiovisuais é estar
sempre em transito entre a materialidade e a imaterialidade,
entre o registro bruto e a obra final, entre a histéria tal como
foi registrada e as multiplas leituras que podemos fazer dela no
presente. E um oficio que combina a precisdo de um arquivista, a
sensibilidade de um artista e a curiosidade de um investigador. E
é justamente essa combinacdo que faz do trabalho com arquivos
audiovisuais um campo tdo rico, desafiador e vital para a preser-
vacao e reinvenc¢do das nossas memorias visuais.

A SAGA DA SECAO DE FILMES E VIDEOS DO ARQUIVO
NACIONAL DO BRASIL

H4 histérias que ndo estio registradas em nenhum regimento
interno, mas vivem nas memorias de quem esteve la. A trajetd-
ria da segao de filmes do Arquivo Nacional é uma dessas histd-
rias: feita de inicios marcantes, reviravoltas inesperadas e de um
aprendizado que sé o tempo e o contato direto com as imagens
em movimento puderam trazer.

Nos primeiros anos, embora constasse dos organogramas
desde o fim da década de 1950, o setor existia mais no papel do
que no dia a dia. O trabalho girava em torno de microfilmes, e a
presenca de peliculas cinematograficas ainda ndo tinha peso na
rotina. Eram tempos em que o audiovisual, no contexto arquivis-
tico, ndo ocupava lugar de destaque - talvez por falta de acervo,
talvez por falta de atengdo ao género documental cinematografico,
talvez pelos dois motivos juntos, entre outros tantos.

Foi nos anos 1980 que a mudan¢a comegou a ganhar corpo.
A chegada de grandes acervos de cinejornais, pontualmente da
Agéncia Nacional, foi como uma onda que varreu a calmaria. De
repente, havia milhares de metros de pelicula para identificar,
higienizar, organizar e, mais dificil ainda, compreender o seu con-
junto. Ndo era apenas matéria bruta; eram fragmentos de histéria
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recente, cada rolo carregando cenas que iam do cerimonial oficial
as ruas cheias, passando por imagens do cotidiano que talvez ndo
tivessem sido tao valorizadas na época, mas que, anos depois,
ganhavam novo sentido.

Foi nessa fase que o setor se viu diante de um dilema: como
tratar tecnicamente esses documentos sem perder de vista os
principios arquivisticos? As cinematecas eram fonte de saber
pratico, e foi com elas que se aprendeu a manusear, identificar,
higienizar e acondicionar filmes com segurang¢a. Mas no Arquivo
Nacional a légica era outra: ndo se tratava de preservar “obras”, e
sim documentos que pertenciam a fundos institucionais, ligados a
funcoes de Estado. O desafio era fazer as duas visdes conversarem.

O cotidiano, reconstituido nas entrevistas da pesquisa, era
feito de improviso e engenho. Uma sala adaptada para receber
latas de filme servia ao mesmo tempo de depésito e oficina, com
mesas cobertas por bobinas abertas e cheiro de vinagre vindo de
peliculas em decomposicdo. Equipamentos chegavam por doagdo
ou transferéncia, muitas vezes ja usados, e as solugdes técnicas
tinham que ser inventadas com o que havia a mdo. No meio dessa
labuta, iam surgindo os primeiros instrumentos de pesquisa, ano-
tacdes meticulosas, fichas de identificacio e relatérios que tenta-
vam dar ordem ao que, a primeira vista, parecia o caos.

Com o tempo, a sec¢do foi criando sua prépria identidade. A
experiéncia acumulada em lidar com acervos tdo diversos - de
cinejornais a filmes institucionais, de registros cientificos a produ-
¢oes culturais - formou um corpo de conhecimento que se refletia
nos instrumentos de pesquisa e nas metodologias desenvolvidas.
0 trabalho ja ndo era apenas o de guardar; era também o de tornar
acessivel, de permitir que pesquisadores, jornalistas, cineastas e
curiosos pudessem encontrar nas imagens aquilo que buscavam.

A histéria da se¢do de filmes também se conta pelos episodios
que ficaram gravados nao sé nas latas e fitas, mas na memoria de
quem trabalhou ali. Entre relatos de improvisos técnicos e acha-
dos inesperados, ha passagens que ajudam a compreender a alma
do setor e sua relagcdo com o acervo. Um dos casos lembrados com
mais emocao foi o resgate de um conjunto de cinejornais antigos,
encontrados em condi¢des precarias no depdsito de um 6rgao
publico prestes a ser desativado. As latas, amassadas e cobertas
por poeira, escondiam peliculas raras: imagens de eventos ofi-
ciais, visitas internacionais, inauguracdes, mas também planos
mais espontaneos, como a passagem de criang¢as acenando para
a camera durante um desfile militar ou trabalhadores olhando
curiosos para o cinegrafista. Na avaliacdo técnica, percebeu-se que
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parte do material estava prestes a se perder para sempre, vitima
da “sindrome do vinagre”. Foi uma corrida contra o tempo: lim-
peza, estabilizacdo e acondicionamento emergenciais para garan-
tir que aquelas imagens atravessassem mais algumas décadas.
Houve também a descoberta curiosa, feita durante a decu-
pagem de um filme institucional da década de 1970, produzido
para exaltar a modernidade de um novo prédio publico. O roteiro
mostrava salas amplas,
maquinas reluzentes e
funciondrios orgulhosos.

Mas, ao fundo, captados PESQUISAR ARQUIVOS AUDIOVISUAIS
quase por acaso, apa- E ESTAR SEMPRE EM TRANSITO ENTRE
reciam pilhas de papéis A MATERIALIDADE E A IMATERIALI-
acumulados nos corredo- DADE [...]. E UM OFiCIO QUE COMBINA
res, fumaca de cigarros se A PRECISAO DE UM ARQUIVISTA, A
espalhando pelo ar e um SENSIBILIDADE DE UM ARTISTAE A

telefone que ndo parava CURIOSIDADE DE UM INVESTIGADOR.
de tocar sem que ninguém
atendesse. Um documento
que pretendia ser exemplo
de eficiéncia acabou se revelando, anos depois, um retrato invo-
luntario das contradicdes daquela época.

Outro episddio que marcou a equipe foi a solicitagcdo urgente
de um pesquisador estrangeiro em busca de imagens especificas
da visita de um chefe de Estado latino-americano ao Brasil nos
anos 1960. O pedido parecia simples, mas, ao investigar, desco-
briu-se que as imagens estavam dispersas: um trecho em cinejor-
nal, outro num filme de propaganda, e alguns segundos num rolo
sem identificacdo clara. Reunir esses fragmentos foi como montar
um quebra-cabeca, e o resultado ndo s6 atendeu a pesquisa como
também permitiu identificar lacunas e corrigir descri¢es antigas.

Nas entrevistas conduzidas para a pesquisa, surgiram tam-
bém histérias de bastidores que falam sobre o vinculo afetivo
com o acervo. Um servidor veterano lembra-se do cuidado quase
cerimonial ao abrir uma lata rara, descrevendo o som metalico
da tampa, o cheiro do filme, a luz atravessando a pelicula para
revelar as primeiras imagens. Outro recordava o siléncio que se
fazia na sala quando um rolo antigo era projetado pela primeira
vez, como se todos, por instinto, soubessem estar diante de algo
que nao se repetiria.

E ndo faltaram situacdes inusitadas. Certa vez, durante a digi-
talizacdo de um filme caseiro da primeira metade do século XX,
feito por um amador em Sao Paulo, a equipe percebeu, no fundo
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de uma cena aparentemente banal, uma manifestacio politica
com bandeiras e cartazes. Aquilo que era apenas uma filmagem de
familia, talvez feita para registrar uma reuniao ou passeio, reve-
lava uma camada completamente nova de informacao histdrica.
Em outro momento, num filme corporativo da década de 1970, era
impossivel ndo notar que todos fumavam livremente, inclusive em
areas de producao - um detalhe que hoje causa estranhamento,
mas que na época passava despercebido.

Essas histdrias ajudaram a refor¢ar uma percep¢ao que atra-
vessa toda a pesquisa: o valor de um documento audiovisual arqui-
vistico ndo esta apenas no que foi planejado para ser mostrado,
mas também no que escapou ao controle do cinegrafista. Muitas
vezes, sdo esses elementos “laterais” - um olhar para a cimera, uma
faixa ao fundo, um objeto esque-
cido num canto - que dao vida as
imagens e ampliam seu potencial
como fonte de pesquisa.

Ao revisitar décadas dessa
historia, a pesquisa revelou que a
sec¢do de filmes ndo apenas sobre-

0 ESPAGO REGISTRADO - SEJA
ELE UM AMBIENTE URBANO,
RURAL, NATURAL OU CONS-
TRUIDO - FORNECE PISTAS

VALIOSAS SOBRE PAISAGENS
DESAPARECIDAS, USO DO

SOLO, POLUIGAO, PRESENGA
DE ESPECIES VEGETAIS E ANI-
MAIS, OU MESMO MUDANGAS
CLIMATICAS PERCEPTIVEIS EM

viveu, mas construiu algo raro:
uma gramatica prépria para o
audiovisual arquivistico, capaz de
respeitar o rigor técnico exigido
por peliculas e fitas, sem perder
a coeréncia com os principios que

REGISTROS COMPARATIVOS AO
LONGO DO TEMPO.

orientam a guarda e o0 acesso aos
documentos de Estado. E uma
narrativa que atravessa a poeira
das prateleiras, o barulho de pro-
jetores antigos, o siléncio con-
centrado das mesas de visualizacdo e o brilho fugaz de imagens
projetadas na tela para verificagdo. No fundo, a histéria da se¢ao
de filmes é também a histéria de como um arquivo aprendeu a
ouvir a voz das imagens. Cada rolo, cada fita, cada fragmento
encontrado é parte de uma conversa iniciada no momento da fil-
magem e continuada cada vez que alguém, décadas depois, decide
abrir a lata, acender a luz e deixar que a memoria volte a se mover.

Documentos audiovisuais nos arquivos: um estudo sobre a tra-
jetdria da segdo de filmes do Arquivo Nacional foi uma dissertacao
consolidada apesar de dificuldades imprevisiveis, surpreendentes
e incontorndaveis. Em primeiro lugar, o lamentavel falecimento
de Clovis Molinari Jinior, pioneiro e primeiro supervisor da
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reparticdo responsavel pela preservacio e acesso de filmes e
videos, apenas um més depois do meu primeiro contato. Presto
uma comovida homenagem, tdo comovida quanto a que Mar-
cus Alves, outro pioneiro daquele longinquo setembro de 1982,
quando as primeiras latas de filme deram entrada na instituigao,
presta ao parceiro, no prefacio que escreveu para o livro que foi
editado a partir da minha dissertacdo. O texto do Marquinhos
tem palavras carregadas de uma saudade gigante e de um senti-
mento profundo de perda, a certeza de que a falta do testemunho
de Molinari é irremediavel. Uma emocao inevitavel, como a que
revivo quando me arrisco neste artigo.

A outra dificuldade que merece ser lembrada (ou, talvez,
esquecida) foi a crise sanitaria decorrente de uma pandemia que
atropelou violentamente o planejamento da pesquisa, obrigando-
-me a reformular a metodologia, a improvisar solu¢des e cumprir
na marra o compromisso de realizar um trabalho que estivesse
a altura da importancia da trajetdria do setor de filmes e de seus
protagonistas, de todos os protagonistas, inclusive os atuais, lide-
rados pelos desbravadores.

0 livro é uma versao sutilmente diferente da dissertacao que
lhe d4 origem, mas que a celebra, como passo importante da
minha proépria vida. Quando tentamos olhar o futuro com mais
nitidez - tolo exercicio -, levamos em consideracdo uma con-
juntura cada vez mais complexa, com uma profusio de variaveis,
em permanente mudanga aleatéria, cadtica. Mas, no percurso
da pesquisa em questdo, todas as varidveis mudaram ao mesmo
tempo, em uma sé dire¢do. Continuar vivo passou a ser a princi-
pal carta na mesa, o principal desafio, num jogo imprevisivel, a
cada lance, sem qualquer regra estavel. A trajetoria na disserta-
¢do narrada ndo é sobre uma secdo, suas estantes, prateleiras e
estojos, mas sobre os seres humanos que vivem a epopeia, muitas
vezes ingrata, de preservar o audiovisual no Brasil. Esta pesquisa
celebra, acima de tudo, a vida. O meu supremo respeito aos pro-
fissionais de arquivo que tiveram ou tém tal missao.

[ARQUIVO EM

CARTAZ 2025] 75

Walmor Martins Pamplona



POR QUE UM ARQUIVO
AUDIOVISUAL?

Alessandro Ferreira Costa

Doutor em ciéncia da informacgéio pela
Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) e professor do curso de
graduacdo em arquivologia na Escola
de Ciéncia da Informag¢ido/UFMG



A EXPERIENCIA AUDIOVISUAL

Gostaria de propor uma breve jornada a nossa memoria sensi-
vel. Quando provocamos nossa mente - ou somos provocados por
agentes externos - a construir significados e sentidos as coisas
que compdem nossa realidade, evocamos, racional ou intuitiva-
mente, o nosso repertorio de experiéncias vividas a participar
desse “jogo” simbdlico. Segundo Hugo Munsterberg, em sua obra
The film: a psychological study, de 1916 (Xavier, 1983), a memdria
nos possibilita criar conexdes poderosas de interpretacio e de
interacdo com lembrancgas passadas. Assim como o cheiro, uma
melodia, o gosto de um alimento, a sensagao tatil de um objeto
qualquer podem nos levar a transitar em lugares por vezes até
esquecidos em nossa mente, as imagens - em especial aquelas
em movimento - possuem impacto distinto sobre a percepcao
humana por sua capacidade de pregnancia. Luz, sombra, textura,
perspectiva, volume, forma, cor e composicao, parafraseando o
dito popular, valem mais que mil palavras.

Quantas vezes, ao zapear um aparelho de televisao, ou
mesmo buscando contetidos em um streaming, nos deparamos
com obras audiovisuais que nos colocam em estado de “alerta”?
Mesmo iniciado um filme, epis6dio de série ou novela, voltamos
anossa atencao aquele objeto lddico, até mesmo inverossimil se
comparado ao sentido de realidade, e passamos a acompanha-lo
de maneira quase mecanica. A sensacio de “verdade” embriaga
0s nossos sentidos: eu sei que aquilo nao é real, mas respondo
emocionalmente ao exposto. Essa conexdo expde a nossa fragi-
lidade, por vezes subserviéncia, aquela estrutura de comunica-
¢do. O seu poder de convencimento nos faz rir, provoca medo,
angustia, tristeza e paixao... sensagoes e sentimentos artificiais
que nos mantém reféns da histéria narrada. Sim, bem-vindos,
isso é cinema.

Em um momento de siléncio, pense em uma obra audiovi-
sual que tenha, com vocé, um laco de afeto. Se permita levar
pela histéria, pelos protagonistas e antagonistas, pela fotogra-
fia, pela musica. Agora, expresse os seus sentimentos sobre a
obra. Certamente, duas coisas basicas hdo de acontecer: 1. vocé
ird “resenhar” sobre aquele produto, conectando percepg¢des de
outrora e atuais; e 2. vai localizar a obra num tempo e espaco,
associando a ela um valor simbélico pessoal. Nao é apenas um
produto da industria do entretenimento, mas uma linha de con-
ducdo permanente que transita entre o hoje e o ontem. Entre
0 que vocé é e o que foi. Entre onde vocé esta e esteve. A arte
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nos permite isso, mas a verossimilhanca provocada pelas ima-
gens em movimento eleva a experiéncia a nivel distinto. Em
sala de aula, os alunos riem da resposta sensorial dos primeiros
expectadores do cinema dos irmdos Auguste e Louis Lumiére,
em 1895, quando reagiram em panico frente a imagem de um
trem chegando a sua estagdo. Mas nada mudou. Os espectadores
modernos debatem se era possivel salvar Jack Dawson da morte
iminente, subindo num pedaco de madeira flutuante no oceano
gélido, junto com a personagem Rose, no filme Titanic (1997),
de James Cameron. Aquela histéria nio existe, é tudo fantasia,
mas gera comocao e defesas entusiastas de teses diversas. Tudo
isso porque acreditamos.

Durante as férias escolares no verdao de 1986, aos dez anos
de idade, fui levado ao cinema a fim de assistir ao filme De volta
para o futuro (Back to the future, 1985), de Robert Zemeckis. Nao
ha como esquecer o ato de compra dos ingressos na bilheteria
do antigo - ja inexistente - Cine Jacques,™ em Belo Horizonte.
A entrada a sala de exibicado seguida pelos sons do “baleiro”, que
batia na caixa de balas para alimentar a ansia das criangas pelo
doce preferido. O apagar das luzes. O inicio da projecdo da peli-
cula. O frenético movimento de personagens e ele, o DeLorean,
marca indelével da minha futura paixdo pelo design automobilis-
tico. Um pré-adolescente assistindo ao american teenager viajar
pelo tempo, reconstruindo o futuro e ainda inventando o rock
and roll. Era demais para aquela jovem cabeca. Hoje, quarenta
anos depois de sua estreia, ainda gostaria de acelerar a 88mph e
desbravar o tempo e o espaco.

Todos nds temos essas histdrias, elas compdem o nosso reper-
torio de vida. Somos reflexo dessas experiéncias e, por vezes, nem
percebemos isso. Elementos tais como padrdes de comunicacao,
de moda, de comportamento social, muitas vezes sdo ditados por
conteuidos que nos chegam “inocentemente” aos sentidos. A isso
chamamos de hollywoodismo. Essa incrivel maquina de producao,
organizacdo e disseminacdo de mensagens que tem por objetivo
ndo apenas alcancar o espectador, mas também impacta-lo sob o
ponto de vista comportamental, transformando-o em um consu-
midor de ideias e conceitos. Essa aceitacio a interferéncia externa

[1] Cabe lembrarmos que os espagos fisicos, aqueles “templos sagrados” de exibi-
¢do da pelicula cinematogréafica, foram gradualmente substituidos por um modelo
de consumo rapido, verdadeiros fast foods de entrenimento. A ideia de um rito de
preparacgdo para a experiéncia cinematografica sucumbiu ao imediatismo de uma
experiéncia cada vez mais superficial. O impacto desse movimento na constru¢do da
memoria individual, somente o tempo ha de nos dizer.
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estd intimamente ligada ao conceito de “emoc¢ao” citado por Muns-
terberg: o estagio final do processo de percepgao e assimilagdo de
um dado conteddo por parte do publico receptor. Para o autor:

Naturalmente, as impressdes que nos chegam aos olhos despertam,
de inicio, apenas sensagdes, e uma sensacdo ndo é uma emog¢ao.
Sabe-se, porém, que, para a moderna psicofisiologia, a prépria cons-
ciéncia da emocdo é modelada e marcada por sensacdes que emanam
dos 6rgdos sensoriais. Tdo logo essas impressdes visuais fora do
normal penetram na consciéncia, todo o conjunto de sensagdes cor-
porais interligadas se altera e novas emogdes parecem apoderar-se
de n6s. (Munsterberg, 1916 apud Xavier, 1983, p. 54)

Novas emog¢des parecem apoderar-se de nés... ndo apenas na
primeira experiéncia, mas também nos “encontros” seguintes
com aquela mesma obra. Cada novo olhar é realizado por novas
versoes de nods, sutil ou extremamente distintas entre si, mas dife-
rentes. Ao percebermos uma mensagem, a memoria é acionada
enquanto meio de mediacdo entre leitura e interpretacdo. Quanto
mais complexa for aquela, igualmente complexos serdo os des-
dobramentos interpretativos realizados pelo individuo. Podemos
tanto reiterar nossas impressdes originais, como também romper
drasticamente com elas. Essa é a esséncia da experiéncia audio-
visual: é mutavel e personalissima. A leitura de um texto, em seu
sentido lato, nunca é igual. Até mesmo as condi¢des ambientais
interferem no processo. O conforto acustico, mobilidrio e térmico
ajudam a definir e classificar aquela experiéncia. Tudo se torna
relativo. Por isso, estabelecer amarras absolutistas sobre o que
“diz” uma obra, se é boa ou ruim, se deve ou ndo ser consumida, é
um risco semantico. Tudo depende do contexto de analise. Com-
plexo? Sim, por isso fascinante.

GUARDAR PARA NAO ESQUECER

Empreendemos, solitaria e coletivamente, uma luta diaria
para ndo nos perdermos em meio a profusdo de informacdes que
nos chegam das mais diversas origens midiaticas, nos mais diver-
sos contextos e espacos. Nesse sentido, o dilema proposto pela
modernidade é o que guardar, como guardar e como recuperar?
De acordo com Ana Lucia Castro (2002, n.p), “na luta titanica de
lembrar para esquecer, contrapde-se o desejo de evocar o passado,
de torna-lo um resgate possivel e coletivo, contorna-lo em seus
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atributos informacionais”. Ainda, destaca a autora que “conhe-
cer é escolher para eliminar, algo ligado a selecdo na medida em
que hd uma real impossibilidade do individuo perceber tudo”
(Castro, 2002, n.p). Impossibilidade de perceber e manter tudo a
sua constante disposicdo. Nossas lembrangas, por exemplo, ndo
estdo on-line permanentemente. Seria virtualmente desastroso
“navegar” nesse mar revolto de memorias agindo e se sobrepondo
simultaneamente. O caos precisa ser contido e organizado para
favorecer a aproximacdo do individuo com um contetido qualquer,
estando este registrado em um suporte ou repouso em nossas
mentes. Se tratamos aqui de uma fonte de informacio tdo com-
plexa como o filme, e os seus naturais desdobramentos audio-
visuais - TV, game, internet -, possuidora de uma estrutura de
linguagem prdpria e suficientemente capaz de atender as mais
diversas demandas de uma pessoa, do entretenimento a refle-
xd0 académica mais densa, faz-se necessaria a sistematizacdo de
processos que possam legitimar a existéncia de todo esse acervo
narrativo e garantir acessibilidade por tempo suficiente para sua
recuperacdo. Como bem o cita Paulo Emilio Salles Gomes:

Se ha mais de quatrocentos e cinquenta anos ja existisse o cinema, a
viagem de Pedro Alvares Cabral poderia ter sido objeto de um docu-
mentario de grande interesse para nés [...]. Ndo sei que interesse
terd para os brasileiros do ano 2357 a imagem e a voz de Getulio
Vargas prestando juramento a Constitui¢do, as passeatas de Plinio
Salgado, os comicios de Luis Carlos Prestes, as vistas do Rio, de
Sao Paulo ou da Central do Brasil, o Cangaceiro de Lima Barreto.
Mas a perspectiva para quem se ocupa da conservacdo de filmes é
assegurar sua preservacao para a posteridade. (Salles Gomes, 1957
apud Calil, 1981, p. 7)

De maneira complementar, Boleslaw Matuszewski expressa:

O filme cinematografico, em que de mil fotos se compde uma cena e
que, passado entre um foco luminoso e uma tela branca, faz se ergue-
rem e andarem os mortos e os ausentes, essa simples fita de celuloide
impressionada constitui ndo s6 um documento histérico, mas uma
parcela da histoéria, e da histéria que ndo desapareceu, que ndo pre-
cisa de um génio para ser ressuscitada. [...]. Trata-se de dar a essa
fonte talvez privilegiada da histéria a mesma autoridade, a mesma
existéncia oficial, o mesmo acesso que outros arquivos ja conhecidos.
(Matuszewski, 1898 apud Arquivo Nacional, 2004, p. 13)
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Nao ha o que questionar ao acima exposto por Salles Gomes
e Matuszewski. Lidamos com uma “entidade” complexa, passi-
vel de ser fragmentada em faces distintas e complementares. O
filme como arte e expressdo estética, como entretenimento, como
veiculo de comunica¢do de mensagens, como simbolo de expe-
riéncias pessoais, como registro da cultura de um povo, como
documento... como informacgdo. Decifra-me ou devoro-te. Tal como
a Esfinge em Edipo Rei, o filme parece nos propor um desafio que
s6 pode ser respondido se analisado a luz de um pensamento mais
pragmatico, fundamentado em estruturas de linguagem organiza-
das e padronizadas que permitam,
tanto ao publico padrdo como aos
profissionais qualificados e respon-

saveis pela salvaguarda de acervos EMPREENDEMOS, SOLITARIA
documentais audiovisuais, insumo E COLETIVAMENTE, UMA LUTA
basico para o necessario e vital ins- DIARIA PARA NAO NOS PER-
trumento de aproximag¢do com o DERMOS EM MEIO A PROFUSAO
conteudo de uma obra: a LEITURA. DE INFORMAC@ES QUE NOS

Vamos por etapas. Quando CHEGAM DAS MAIS DIVERSAS
diante de um filme (e os seus des- ORIGENS MIDIATICAS, NOS

dobramentos, como ja citado) e MAIS DIVERSOS CONTEXTOS
do conteuido que estd sendo ali E ESPACOS.

narrado, cabe indagarmos se esta-
mos nos deixando conduzir pelos
didlogos e pela a¢do da obra ou
analisando-a como um todo? Imagem, som e texto!? so insu-
mos essenciais para a constru¢do de SENTIDO daquela histéria,
seja pela convergéncia ou pelo contraste desses trés elementos.
Por convergéncia, entendemos que imagem, som e texto se com-
pletam harmonicamente, favorecendo uma leitura simplificada
por parte do receptor. A mensagem da obra estd subscrita em
uma estrutura audiovisual que demanda menos a¢do critica do
publico, portanto sio menos reflexivas e mais explicitas. Filmes
de ac¢do utilizam muito desse formato de narrativa. Ndo ha de
se esperar intensidade dramatica em obras tais como John Wick
(2014), Transformers (2007) ou mesmo The fast and the furious
(2001), sem qualquer critica ao mérito desses filmes. Tudo ali é
organizado para favorecer o entendimento e a conexdo rapida com
a obra. O ritmo é utilizado para manter o espectador em condi¢do

[2] Por imagem, entendemos todo o aspecto visual da obra. Por som, entendemos
efeitos e musica. Por fim, texto, a histéria propriamente dita, a “espinha dorsal” que
sustenta toda a construgdo lidica da obra audiovisual.
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continua de atencio, eliminando o tempo da reflexdo. Ressalto,
porém, que isso ndo significa obrigatoriamente o esvaziamento
da histéria, apenas que a sua condugdo transita mais na superfi-
cialidade das sensacdes.

De maneira oposta, por contraste, entendemos que imagem,
som e texto passam a divergir entre si para criar tensdo dramatica.
Isso demanda uma leitura mais complexa dos elementos simbd-
licos entdo utilizados e, consequentemente, exige do espectador
um repertério cultural mais dindmico, capaz de construir os elos
de significados. A mensagem é forjada em camadas, mantendo na
parte mais “superficial” (e de facil atencido e entendimento) os ele-
mentos minimamente necessarios para a compreensio da histdria.
As camadas “internas” cabe o universo das metaforas e de textos
mais complexos, acessiveis a um publico mais preparado, como
explicado acima. Filmes como Citizen Kane (1941), Blade Runner
(1982) ou mesmo Inception (2010), ainda que associados a géne-
ros cinematograficos diferentes, guardam entre si a semelhante
necessidade de se explorar o sentido da obra para além do 6bvio.
0 tempo da reflexdo é respeitado nessas narrativas. Ele é funda-
mental, pois pretende-se ali um aprofundamento das emocdes.

Compreender o génerol®! da obra, por sinal, também é item
importante para uma leitura mais eficaz. Cada um desses géne-
ros possui elementos-chave, visuais e ndo visuais, que definem
o seu estilo e, portanto, estdo presentes na estrutura de lingua-
gem utilizada. Entendé-los previamente permite ao receptor
uma perspectiva mais clara daquilo que o autor esta propondo
enquanto histéria em sua obra. Tomemos por exemplo trés desses
géneros. O drama (social, romantico...) ja se faz presente desde o
inicio do século XX, notadamente nas obras de David Wark Gri-
ffith, tais como The birth of a nation (1915) e Intolerance: love’s
struggle throughout the ages (1916), a quem é creditado o status
de pioneiro da linguagem cinematografica. Privilegia enredos
de personagens vulneraveis, explorando as tensdes pessoais e
a sua relagdo com o mundo social. Sua condi¢do de falibilidade
é determinante para que ocorra uma relacdo de empatia com o
publico, que se identifica com a jornada de dificuldades impos-
tas ao protagonista. Para tanto, o ritmo da obra tende a ser mais
lento, com espacos de siléncio, didlogos mais longos e profundos.

[3] Autores e publicagdes técnicas acabam por descrever categorias mais simplifica-
das ou mais complexas dos géneros cinematograficos. Basicamente, tratamos aqui de
drama, comédia, aventura, fantasia, ficgdo cientifica, guerra, infantil, musical, policial,
suspense, terror e documentario (Cinemateca Brasileira, 2002, p. 36).
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A fotografia privilegia paletas de cores mais sobrias, planos mais
fechados que possam dar o devido destaque a interpretacao facial
dos atores, tomadas fixas. A melancolia da musica completa um
“estado de espirito” introspectivo. Indicacdo: Schindler’s List (Ste-
ven Spielberg, 1993).

A histéria do género comédia (romantica, parédia, nonsense...)
se confunde com a prépria histéria do cinema. Esquetes de humor
ja estdo presentes na incipiente filmografia de Thomas Edison - e
o seu Kinetoscope - ou mesmo dos irmaos Lumiére e o seu ciné-
matographe. Destaque para o curta-metragem L'arroseur arrosé
(Louis Lumiere, 1895), que narra a histéria de um jardineiro que
rega o jardim, com menos de um minuto de tempo de duragao
total. E incrivel. Ndo pela histéria propriamente dita, mas pelo
fato de assistirmos, ainda hoje nas obras contemporaneas, aquele
mesmo tipo de piada de costumes. Menc¢ao honrosa as obras de
Buster Keaton, comediante e diretor de cinema possuidor de um
timing dos mais perfeitos para a construgdo de cenas comicas, e
que influenciou toda a uma geracao de artistas. Assistam.

Diferentemente do drama, a comédia opta por enredos mais
superficiais, nos quais personagens e situacdes sdo construidos
como insumo ao humor e a conexio simplificada com o publico.
O ritmo da montagem tende a ser mais 4gil, mantendo o controle
sobre a atencdo do que é narrado, oscilando entre momentos com
situacbes engracadas e outras explicativas, proporcionando ao
espectador um processo de imersao mais atrativo. A fotografia
privilegia cores mais quentes e planos médios, valorizando assim
tanto expressoes faciais como corporais. O uso da musica é menos
intimista e eleva a sensacdo de “leveza” da obra. Indicacdo: Monty
Python and the holy grail (Terry Gilliam; Terry Jones, 1975).

Os filmes de aventura, por sua vez, envolvem narrativas dina-
micas em situa¢des exageradas - as vezes surreais - favorecendo
a construcdo de um mundo fantastico, regido por regras proprias.
Também presente desde os primérdios do cinema, esse género
fomenta, junto a ficcdo cientifica e a fantasia, o aspecto mais
lddico das histoérias nos filmes. Mencdo de destaque obrigatéria,
agora, a Georges Mélies: precursor da insercdo da magia e do fan-
tastico no universo filmico. O seu Le voyage dans la lune (1902) é
absolutamente perfeito em termos de caracteriza¢do do género.
Adaptacgado livre da obra De la Terre a la lune (Jules Verne, 1865)
e The first men in the moon (H. G. Wells, 1901), a obra de Méliés

[4] De acordo com a Cinemateca Francesa. Disponivel em: https://www.cinemathe-
que.fr/film/52565.html.
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apresenta um enredo simples, porém estruturalmente irretocavel
(protagonista x antagonista, objetivo/missao, conflito dramatico,
climax e desfecho). Sobre o filme, descreve o Portal Nacional de
Arquivos da Franca:

L'histoire est celle de six savants, membres du club des astronomes,
qui entreprennent un voyage dans la lune. Installés dans un obus,
ils sont propulsés par un canon géant vers leur lieu de destination.
Ils assistent sur la lune a un coucher de terre, découvrent des cham-
pignons géants et doivent fuir les Sélénites. Ils reviennent sur terre
grace a leur obus resté en équilibre sur un bord de lune. Tombés
dans 'océan, les astronomes sont repéchés et couverts d’honneurs.®

Nesse género, ndo ha uma clara definicdo do nivel de comple-
xidade dos temas abordados na narrativa, podendo oscilar desde
histérias simples, como Jumanji (1995), a temas mais elaborados,
como The Lord of the rings: the fellowship of the ring (2001). Os
principais pontos a serem aqui observados: 1. a jornada do(s) pro-
tagonista(s) é bem definida e de facil compreensao; 2. o segundo
ato (desenvolvimento) explicita elementos escalonados de confli-
tos (internos e externos, tratando do protagonista) a um estado
final de “éxtase”, apotedtico; e 3. o ritmo da obra alterna dina-
mismo em cenas de agdo com momentos mais lentos, necessarios
para o detalhamento dos pontos essenciais da trama. Fotografia
em planos mais abertos para a continua inser¢io dos personagens
nos ambientes cenograficos (a¢do) e planos médios/fechados em
situacdes dramaticas e/ou explicativas. O elemento musical é uti-
lizado, para além de sua fun¢ao narrativa, como “compasso” que
marca o tempo da montagem. Indicagdo: Star Wars: the Empire
strikes back (episode V) (Irvin Kershner, 1980).

Poderiamos explorar a singularidade das caracteristicas de
linguagem de tantos outros géneros cinematograficos, porém
nao é de fato o ponto central deste texto. Buscamos, sim, propor
um cendario geral de como o conhecimento mais amplo acerca do
cinema e os seus fundamentos tedricos podem - e devem - fazer
parte da rotina seja do espectador padrao, seja do profissional
de informacdo, no intuito de ampliar e embasar de maneira mais
efetiva a sua interagao com a obra audiovisual. O ato final dessa
histéria ndo é contado no filme (e correlatos), mas sim na mente
do observador/leitor.

[5] Disponivel em: https://francearchives.gouv.fr/fr/pages_histoire/38820.
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TERCEIRO ATO

A leitura, embora acdo corriqueira nos dias de hoje, sobretudo nas
regides urbanas, ndo é natural. Ndo lemos como comemos, res-
piramos ou dormimos. Para tanto, precisamos aprender o cddigo
escrito, socialmente aceito, e a ter dominio sobre ele em todas as suas
modalidades, quer praticas (como propagandas, receitas, noticias,
informacgdes, anotagdes), quer estéticas (como narrativas e poemas).
[...]- Além de haver graus de conhecimento diferentes, que levam a
leituras mais ou menos competentes, também muitos outros fatores
interferem nas maneiras de ler: os interesses, os habitos, as inten-
¢Oes e as técnicas de leitura determinam relagdes variadas com os
textos. (Aguiar, 2011 apud Universidade Estadual Paulista, 2011,
p. 104, grifo nosso)

Lide com o filme como objeto de trabalho ou simples entre-
tenimento: perceber e entender os elementos (ou coédigos) de
linguagem naturais desse produto é insumo primordial para uma
imersdo mais clara ao contetido que a obra pretende levar ao
publico receptor, comparando diferentes pontos de vista e pers-
pectivas de leituras/interpretacdes, sempre embasados na obra e
na base tedrica que a cerca e fundamenta. Sim, em italico: sempre.
Expressar “achismos” em nada contribui para a constituicdo de
uma cultura audiovisual, bem como o seu alcance em escala social,
de forma que essa cultura possa fomentar

uma nova percep¢ao humana sobre a realidade que nos cerca, [...]
descortina novos significados a partir do reprocessamento de sons
e imagens, reinventando, o que permite a desconstrucgio de lingua-
gens muitas vezes concebidas sob uma visao linear, impregnada de
conveng¢des predeterminadas. Cria-se uma nova expressio, provo-
cando a imaginacdo do telespectador. (Sabino; David-Silva; Padua,
2016, p. 69)

Essa “provocacio” incita o comportamento criativo do indivi-
duo, ampliando os horizontes de leitura e de conexdo simbélica e,
por conseguinte, a sua capacidade de transitar/interagir em meio
a referéncias culturais as mais diversas. Quando aqui tratamos
sobre cultura audiovisual, ndo estamos reduzindo o seu escopo
de acdo a ampliar o acesso a obras quais sejam, mas também
promover o aprendizado dos individuos por meio de atividades
praticas, tais como exibi¢cdes comentadas, workshops, palestras de
autores e criticos, acdes de extensdo vinculadas a universidades
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e pesquisadores; tudo aquilo que ja, tradicionalmente, é feito em
espacos cineclubistas:

Os cineclubes podem ter diversos fins: ampliar o conhecimento esté-
tico dos envolvidos, discutir questdes sociais e politicas, discutir a
propria condicdo da escola dentro de seu contexto local e global,
conhecer as culturas de outros povos, conhecer outros momentos
histéricos [...]. Acima de tudo, o cineclube pode se desenvolver como
um importante espaco de acesso e democratizagdo da maior parte
do cinema brasileiro e mundial que nido consegue chegar ao publico.
(Nunes; Costa; Oliveira, s.d, p. 26)

A atividade cineclubista foi e ainda é importante como fomento
ao ato de “pensar o filme” em sua complexidade ou, como expressa
Edgar Morin, o todo e as suas partes constituintes: fragmentar os
multiplos saberes que versam sobre as imagens em movimento
para que sejam reconectadas de maneira a intensificar o enten-
dimento do todo (a obra). A promocao cultural do audiovisual
enquanto registro e fragmento de um tempo e de uma sociedade
ratifica todo o investimento necessario - financeiro, humano,
fisico, tecnolégico - para o incremento de acdes que visam a for-
macdo de um publico cada vez mais letrado, promovendo, como
cita o Ministério da Cultura (2024), “o didlogo intercultural e a
diversidade de perspectivas, enriquecendo o debate publico e
fortalecendo os lagos comunitarios”.

Entdo, por que um arquivo audiovisual? Porque é o mediador
ideal para fomentar aquela cultura audiovisual, pois promove a
guarda responsavel de acervos filmicos e nao filmicos represen-
tativos, o acesso a esse material e agdes culturais que privilegiam
a construcdo de novos saberes junto aos seus usuarios, orientado
aqui nos moldes cineclubistas. Mediar esse processo de apren-
dizado publico insere o arquivo numa perspectiva privilegiada
pedagoégica para o necessdrio letramento em imagem e som:

para que se ocorra este letramento, inicialmente deve-se conhecer
os elementos basicos das linguagens, sendo importante adentrar
na linguagem visual, na sonora e nas artes cénicas, para que se con-
siga compreender, a partir delas, como a linguagem cinematografica
funciona. Sendo assim, conceitos da linguagem visual, como linha,
forma, direcdo, tom, cor, textura, escalas, dimensao, movimento,
estilos, entre outros, devem ser estudados. Além disso, o estudo
sonoro é de extrema importancia, conteiidos como a linguagem
sonora e musical, relagdo entre som e sentido, melodia, ritmo, ruido,
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musica, oralidade, sons graves e agudos, altura, intensidade, timbre,
géneros musicais, e demais toépicos relacionados ao som. Sobre as
artes cénicas, estudos sobre o teatro e a dan¢a sdo fundamentais,
aprender sobre o corpo e os movimentos, a mimica, a coreografia,
manifestacdo de emocgdes, estilos de danca, géneros teatrais, figuri-
nos, maquiagem e os demais objetos que compdem essa linguagem.
Todas essas observacoes sdo necessarias para que, quando adentrar
nos estudos sobre linguagem cinematografica, os conceitos basicos,
vistos acima, estejam presentes. (Feron, 2020, p. 86-87)

Compreendemos todo o entorno de responsabilidades que
recaem sobre um arquivo em seu oficio diario, tal como expressa a
Federacdo Internacional de Arquivos de Filmes (Fiaf), respeitando
e salvaguardando “a integridade das cole¢des sob seus cuidados,
incluindo multiplas versdes”, e protegendo-as “de quaisquer for-
mas de manipulagido, distorgdo, falsificacdo ou censura”.!® Nio
ha, porém, como ocultar a
importante face da educa-
¢do em suas atribuicdes para

além da perspectiva docu-
mental histérica e probatéria
tradicional. Rosimere Cabral
enfatiza, porém, que quando
se pensa o arquivo como “um
espaco de difusao e a¢do cul-
tural, pretende-se que sejam
realizados ndo apenas eventos
circunstanciais, mas imple-
mentado um programa sis-
tematico visando aproximar
o publico em geral” (Cabral,
2012, p. 35). Aqui reside um
grande desafio aos arquivos,

ENTAO, POR QUE UM ARQUIVO
AUDIOVISUAL? PORQUE E O MEDIA-
DOR IDEAL PARA FOMENTAR
AQUELA CULTURA AUDIOVISUAL,
POIS PROMOVE A GUARDA RESPON-

SAVEL DE ACERVOS FILMICOS ENAO
FILMICOS REPRESENTATIVOS, O
ACESSO A ESSE MATERIAL E AGOES
CULTURAIS QUE PRIVILEGIAM A
CONSTRUGAO DE NOVOS SABERES
JUNTO AOS SEUS USUARIOS.

em se tratando do audiovisual: a manutencio de atividades edu-
cativas continuas que permeiem todo o contetido aqui relatado e
outros mais. Para tanto, reforco orcamentario, equipe de facilita-
dores qualificada e infraestrutura fisica sdo condi¢cdes elementa-
res para o pleno cumprimento desse trabalho. Mas o quéo realista
sdo essas demandas frente as limitagdes enfrentadas, em especial,
pelas instituicdes publicas? Ndo posso redigir uma resposta sem

[6] Disponivel em: https://www.fiafnet.org/pages/Community/
fiaf-code-of-ethics-revised-2025-en.html.
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a devida andlise situacional delas, mas gestores devem valer-se
de todos os mecanismos possiveis que oportunizem os subsidios
necessarios para a implementacdo e manuteng¢do daquelas ativi-
dades, incluindo a orientacao da proépria Fiaf de serem estabele-
cidas parcerias interinstitucionais de beneficio coletivo. Apenas
um caminho...
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DO ARQUIVO AO

CINEMA: PESQUISA

E REAPROPRIACAO DE
IMAGENS EM MOVIMENTO
DO ARQUIVO NACIONAL

Mariana Lambert

Doutoranda em memoria social na
Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (Unirio). Servidora do
Arquivo Nacional com experiéncia
em tratamento de documentos
audiovisuais, pesquisa, difusdao do
acervo e atendimento ao publico



PESQUISA E CIRCULAGAO DE IMAGENS

Embora ndo constitua o género documental mais pesquisado
no Arquivo Nacional, o acervo de imagens em movimento desta-
ca-se por sua capilaridade, alcangando um publico mais amplo
que os demais. Sua reapropriacdo em filmes, séries, novelas,
programas de televisdo e exposi¢Oes evidencia uma pratica que
transborda os limites do uso individual - voltado a pesquisa pro-
batéria - e do académico, inscrevendo-se em uma esfera cultural
mais abrangente.

Os filmes custodiados pelo Arquivo Nacional sdo, também,
objeto de estudo no ambito de institui¢cdes de ensino e pesquisa,
servindo de base para dissertacgdes, teses, artigos e outros tra-
balhos académicos. No entanto, sua demanda para produgdes
artisticas - e o consequente potencial de difusdo - revela-se expo-
nencialmente maior.

A pesquisa audiovisual apresenta especificidades estreita-
mente ligadas a circulacdo de imagens na contemporaneidade,
sobretudo por meio da internet. Muitas vezes, o processo de pes-
quisa se inicia em consultas on-line, que nem sempre ocorrem nos
sites oficiais das instituicdes detentoras dos acervos. A presenc¢a
de imagens do Arquivo Nacional em plataformas como Instagram,
Facebook, Youtube alimenta, assim, uma demanda crescente por
esse material, ampliando o seu alcance.

Se no Arquivo Nacional esses acervos estiao organizados com
vistas a manutenc¢do da organicidade em relagdo ao seu contexto
de produgdo, ao migrarem para a internet, os documentos apre-
sentam-se, em muitos casos, descontextualizados, editados, apar-
tados de suas referéncias arquivisticas.

Observamos dois aspectos dessa pratica: o primeiro é a
inversao do processo de pesquisa. Parte-se do documento para
descobrir o acervo a que pertence na instituicdo custodiadora.
A referéncia de um documento é informacao indispensavel para
0 seu acesso e reproducio no Arquivo. Descobri-la, nos casos de
documentos descontextualizados, exige o conhecimento prévio do
acervo da instituicdo, ja que pelas caracteristicas de conteudo, lin-
guagem e até mesmo condi¢des de preservacdo da imagem é pos-
sivel conjecturar a proveniéncia e, assim, identificar a referéncia.

Outra consequéncia é que os documentos ja digitalizados e
disponiveis em plataformas digitais e redes sociais apresentam
maior potencial de reapropriacdo do que os que exigem consulta
presencial. A visibilidade adquirida em novas produgdes, por
sua vez, retroalimenta a circulagdo desses documentos. Desse
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processo decorre a constituicio de um repertério imagético
comum, por meio do qual o presente elabora representagdes
sobre o passado.

DESAFIOS DO ACESSO: REFORMATAGAO

Os documentos audiovisuais carregam uma singularidade:
0 acesso pleno ao seu conteddo depende de equipamentos ade-
quados, condi¢do que assegura o tratamento da informac¢do em
sua completude. A reformatacio das peliculas - antes realizada
por meio da telecinagem, que transferia imagens de peliculas
cinematograficas para suportes videomagnéticos, e hoje reali-
zada através da digitalizacao - garante nao apenas a difusdo dos
contetidos, mas também a preservacao do original. No caso das
peliculas, o acesso pleno ao material requer projetores, moviolas
e vedetes. Da mesma forma, fitas videomagnéticas e DVDs - ver-
soOes ja reformatadas das peliculas - exigem aparelhos préprios
para visionamento. Os suportes digitais, por sua vez, oferecem
facilidades notaveis de acesso, replicacdo e difusido, mas levantam
desafios importantes de preservac¢do: dependem de hardwares e
softwares especificos e exigem
politicas de migracdo, backup e
manuten¢ao constante em razao

da obsolescéncia tecnoldgica. ASSIM, ALEM DE FUNGOES PEDA-

Entre os acervos de ima- GOGICAS E MEMORIALISTICAS,
gem em movimento do Arquivo A APROPRIAGAO DE IMAGENS
Nacional, observam-se diferen- TORNOU-SE INSTRUMENTO DE
tes condi¢des de acesso, resul- CRITICA POLITICA E DE EXPERI-
tado tanto da diversidade de MENTAGAO FORMAL.

suportes audiovisuais quanto do
histérico de suas reformatagdes.
Enquanto quase todo o material
da Agéncia Nacional ja se encontra descrito e com cdpias digi-
tais disponiveis no Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional
(Sian), outros fundos, como o da Fundagao Centro Brasileiro de
TV Educativa, permanecem em grande parte restritos as pelicu-
las. Nesses casos, a consulta é limitada: os filmes sé podem ser
examinados em mesa de revisdo, quadro a quadro, sem projecao.
Quando h3 interesse em reproduzir determinado contetido, os
pesquisadores costumam arcar com os custos de digitalizacao,
viabilizando a circulacdo dessas imagens e ampliando suas pos-
sibilidades de acesso.
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Em 2023, o Arquivo Nacional adquiriu um scanner para peli-
culas cinematograficas, equipamento que tem possibilitado a
conversao ao digital de parte do acervo, assegurando tanto a
preservagdo dos originais quanto a difusdo e o tratamento técnico
da informacao. H4, ainda, situacdes delicadas, como a das fitas
videomagnéticas em formato quadruplex da TV Tupi: por falta
de aparelhos compativeis no pais, ndo é possivel realizar a refor-
matacdo, o que inviabiliza a identificagdo adequada do conteudo.

CARACTERISTICAS DO ACERVO

Integram o acervo audiovisual do Arquivo Nacional imagens
produzidas e acumuladas no ambito do Estado brasileiro (Agéncia
Nacional, Radiobras, Servico de Censura), programas de televi-
sdo (novelas, programas de auditério e jornalisticos) das emisso-
ras TVE e TV Tupi, filmes domésticos e obras da cinematografia
nacional. Somam-se, assim, aos documentos de natureza juridica
publica recolhidos ao 6rgao, outros de natureza privada, adquiri-
dos por doac¢do ou depositados sob regime de comodato.

As caracteristicas (tematica, linguagem, narrativa etc.) dos
documentos que compdem os diferentes fundos variam de acordo
com o seu produtor: os produzidos pelo Estado sao distintos das
emissoras de televisdo que, por sua vez, diferem das imagens
produzidas por cineastas independentes, também diversas dos
filmes de familia. A sele¢do de uma ou outra é uma escolha que se
da no processo de elaboracgao de roteiro, pesquisa e montagem.

0 acervo audiovisual de maior volume recolhido ao Arquivo
Nacional é proveniente da Agéncia Nacional, 6rgao governamental
de propaganda criado por Getulio Vargas. A propaganda ganhava
espago como um dos bracos do Estado que se modernizava. A
Agéncia Nacional atravessou periodos democraticos, mantendo
atuacdo constante durante o regime militar até 1979, quando foi
substituida pela Empresa Brasileira de Noticias.

Seus cinejornais e filmetes institucionais foram concebidos
para promover a imagem da administracdo publica, registrar mis-
soes oficiais e divulgar as realiza¢gdes governamentais. Veiculados
no cinema e na televisdo, eram geralmente acompanhados por
narracdes propagandisticas e impostadas.

No ambito privado, no inicio da década de 1960, o Instituto de
Pesquisas e Estudos Sociais (Ipés) produzia filmes veiculados em
todo o pais, visando a desestabilizacdo do governo de Jodo Gou-
lart. A entidade, formada por empresarios, assumia uma posi¢do
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ideolégica bem clara contra a politica de reformas do governo de
Goulart e a servigo das classes dominantes. O acervo do Ipés tam-
bém pode ser consultado no Arquivo Nacional e tem sido objeto
de reapropriagdes.

Também bastante requisitado pelos pesquisadores de audio-
visual, o acervo da TV Tupi, primeira emissora de televisdo da
América do Sul, fundada pelo empresario e jornalista Assis Cha-
teubriand, ocupa papel significativo na meméria de algumas gera-
¢oes da sociedade brasileira. De natureza diferente da Agéncia
Nacional, esse acervo possui imagens de entretenimento, novelas,
programas jornalisticos e de variedades, e se estende de 1952
até 1980.

A migracao desses documentos audiovisuais, preservados em
um arquivo publico, para a composi¢do de narrativas sobre o pas-
sado suscita questdes de diversas ordens. Enquanto permanecem
adormecidos nos arquivos, estdo organizados em séries arquivis-
ticas, segundo os principios estabelecidos pela arquivologia. De
acordo com o principio da proveniéncia, os documentos devem
ser reunidos conforme o produtor que os gerou, refletindo suas
funcodes e atividades. Essa pratica visa garantir a organicidade
dos acervos.

Quando retomadas, entretanto, essas imagens retornam as
telas submetidas a uma nova edi¢ao, passando a compor um con-
junto com outras materialidades - visuais e sonoras, contempo-
raneas ou ndo. A montagem cinematografica constitui o recurso
fundamental desse processo, ao possibilitar a reconstrug¢do nar-
rativa, atuando como ferramenta narrativa, artistica, politica e
histérica.

O fil6sofo e historiador da
arte Georges Didi-Huberman

(2012) compreende a monta-
gem como anacronismo: um
método e forma de conheci-
mento capaz de separar o que
habitualmente permanece
reunido e, ao mesmo tempo,
conectar o que antes estava
separado, instaurando o dia-
logo entre tempos e espagos
heterogéneos.

A migracao dessas ima-
gens para novas producdes
frequentemente implica a

Mariana Lambert

AO ANALISAR AS REAPROPRIA-
GOES CONTEMPORANEAS DE
IMAGENS DE ARQUIVO, BUSCAMOS
COMPREENDER NAO APENAS 0S
SENTIDOS CONSTRUIDOS PELAS
OBRAS AUDIOVISUAIS, MAS TAM-

BEM OS PROCESSOS IDEOLOGICOS
QUE SUBJAZEM A ESSA CONSTRU-
GAO, ILUMINANDO A FORMA COMO
O CINEMA PARTICIPA DAS DISPU-
TAS PELA MEMORIA HISTORICA.
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substituicdo do audio original, abrindo espag¢o para a emer-
géncia de novos sentidos. A justaposicdo com outras imagens
- contemporaneas ou de outras épocas - dentro de uma mesma
narrativa, desloca e, em muitos casos, subverte a inteng¢do ori-
ginal do material.

A RETOMADA DE IMAGENS ALHEIAS

Jean-Louis Commoli (2017), ao refletir sobre a retomada de
imagens preexistentes, nos alerta para a necessidade de narrati-
vizacdo, de producdo de um discurso que dé novo sentido as ima-
gens de arquivo, e compreende que esse esforgo ficcional parte
de um desejo. As imagens retomadas carregam, assim, além do
desejo inaugural daquele que as produziu e dos retratados, uma
nova motivagio para o seu emprego.

Todos eles foram gravados, fabricados, investidos por necessidades e
desejos diversos, e precisamente inscritos em um momento dado da
histéria. Para que um documento volte a ser ativo e possa fazer osci-
lar alguma faixa de consciéncia, é necessario que se reencontre, uma
vez mais, em um outro momento da histdria, a mesma conjuncao
entre as necessidades, os afetos, os desejos - todos, por definicao,
diferentes daqueles que presidiram o nascimento do documento,
historicamente diferentes. (Commoli, 2017, p. 10)

A reutilizacdo de imagens preexistentes encontra um de seus
primeiros marcos na Primeira Guerra Mundial. Os primeiros dep6-
sitos de filmes se formaram a partir desse periodo, herdeiros dire-
tos da intensa producao e circulacdo de imagens impulsionadas
pelo conflito (1914-1918). A guerra inaugurou uma nova etapa
na cobertura midiatica, marcada tanto pela difusdo de fotogra-
fias do front na imprensa quanto pelas exibi¢cdes de atualidades
cinematograficas nas salas de cinema. Consideradas expressoes
do real, essas filmagens jornalisticas anteciparam a linguagem
documental que se consolidaria nos cinejornais.

Se, em um primeiro momento, a reutilizacdo de imagens estava
vinculada sobretudo ao registro e a difusdo da experiéncia bélica,
nas décadas seguintes ela passou a assumir contornos mais com-
plexos, incorporando sentidos estéticos e politicos mais amplos.
Ainda na década de 1920, a cineasta russa Esfir Shub despontou
como pioneira no género ao realizar A queda da dinastia Roma-
nov (Padenie dinastii Romanovykh, URSS, 1927, 87min). Trata-se
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de um documentdrio inteiramente construido a partir de imagens
de arquivo, particularmente da Russia czarista entre 1912 e 1917.
Para elaborar o filme, Shub revisou cerca de sessenta mil metros
de material de arquivo - boa parte danificado -, selecionando
aproximadamente 5.200 metros para a montagem final.

Ao longo do século XX, consolidaram-se diferentes estilos de
reaproveitamento de imagens preexistentes, os chamados “filmes
de compilacdo”. O documentario narrativo classico, por exemplo,
incorpora materiais de arquivo para conferir autenticidade a rela-
tos histéricos ou biograficos, reforcando a ideia do documento
como prova. Nesse modelo, as imagens sio frequentemente ilus-
trativas, subordinadas a uma narragdo que organiza os fragmentos
visuais em uma interpretacdo linear dos acontecimentos.

0 uso das imagens de arquivo como “cobertura” recorre ao
arquivo de maneira funcional, criando uma ambientacdo visual
do periodo retratado, ainda que nao represente exatamente os
eventos narrados. Dessa forma, dudio e imagem ndo possuem
uma correspondéncia direta de ilustracdo. Ao se sobreporem,
essas duas materialidades discursivas distintas, mas referen-
tes ao mesmo periodo histérico, contribuem para a imersao do
espectador na temporalidade retratada. Assim, imagens sdo
incorporadas para ilustrar ou complementar eventos nao regis-
trados, reforcando o contexto ou fornecendo evidéncia visual,
sem alterar significativamente seu sentido original. Essa pra-
tica é frequente em documentarios histéricos ou telejornais, nos
quais o arquivo desempenha sobretudo uma func¢do suplementar.

Em contrapartida, o found footage explora os materiais
“encontrados” de maneira experimental ao investigar a materia-
lidade das imagens, suas marcas do tempo, os efeitos de descon-
textualizacdo, rompendo com a linearidade narrativa tradicional.
Da mesma forma, o filme-ensaio desloca, fragmenta e reinterpreta
imagens alheias, produzindo novos sentidos criticos, poéticos
ou reflexivos. Aqui, a subjetividade do cineasta é central: o filme
torna-se espaco de reflexdo e experimentacdo, evitando estruturas
narrativas lineares.

Assim, além de fun¢des pedagodgicas e memorialisticas, a apro-
priacdo de imagens tornou-se instrumento de critica politica e de
experimentac¢do formal. Nesse sentido, destaca-se o movimento
situacionista, liderado por Guy Debord entre 1957 e 1972, tendo
como uma de suas estratégias principais o détournement - o “des-
vio” -, entendido como apropriacgdo critica e recontextualizacao
radical de materiais culturais preexistentes, como fotografias,
filmes, antiincios e textos.
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Longe de ser um simples reaproveitamento estético, o détour-
nement operava como gesto subversivo, rompendo a légica ori-
ginal dos materiais para expor suas contradi¢cdes internas e
instaurar novas leituras. Tratava-se de uma intervencdo agressiva
e irdnica, capaz de transformar produtos da industria cultural
em ferramentas de contestagio politica, desestabilizando senti-
dos consolidados e abrindo fissuras para a emergéncia de outros
imaginarios.

Proposta distinta tem a cineasta portuguesa Susana de Sousa
Dias, que retoma, em alguns de seus filmes, cinejornais do periodo
salazarista. Inspirada pelas reflexées teodricas de Didi-Huberman,
ela demonstra grande ateng¢do as questdes éticas envolvidas na
reutilizacao desses materiais, preocupando-se que o sentido ori-
ginal dos filmes ndo seja deturpado pela montagem. Para Sousa
Dias, a critica a esses documentos
ndo implica uma sobreposicao de
um novo discurso as imagens. A

POLLAK OBSERVA QUE, ENTRE
0S OBJETOS DE MEMORIA PRO-
DUZIDOS, O FILME SE MOSTRA
PARTICULARMENTE EFICAZ

PARA EVOCAR LEMBRANGCAS,
UMA VEZ QUE A EXPERIENCIA
SENSORIAL FREQUENTEMENTE
DESPERTA RECORDAGOES.

l6gica seguida em seu trabalho é a
do rétournement e nao do détour-
nement - isto é, busca-se abrir a
imagem dentro de sua especifi-
cidade, revelando-a para além
de seu sentido imediato, sem,
contudo, subverter sua natureza
intrinseca (Dias, 2012, p. 232).

O rétournement, tal como ela
concebe, é um retorno as ima-
gens, um processo de escuta e de
atencdo as suas camadas de sentido. O trabalho se realiza por
meio da montagem, da manipulacdo do tempo - através da ace-
leracdo e desaceleracdo - e da justaposicdo de imagens. Esses
recursos constituem instrumentos poderosos para desestabili-
zar sentidos preestabelecidos e propor leituras criticas desses
documentos. Essa ldgica envolve uma ética do olhar e da escuta,
e um compromisso com 0s sujeitos representados nas imagens,
frequentemente vitimas da opressao.

ESPECTROS DA MEMORIA: 0 ARQUIVO ENTRE
PASSADO E PRESENTE

O desejo de narrar certas histdrias e de produzir determina-
das memorias aciona o arquivo como espago simbélico e politico.
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Obras que se apropriam de imagens preexistentes podem, nesse
sentido, ser compreendidas como lugares de memoria (Nora,
1993): ndo se trata de conservar passivamente o passado, mas
de reinventa-lo a cada gesto de retomada. Uma mesma imagem
pode ser reapropriada de modos distintos - e até conflitantes -,
revelando sua poténcia como espaco de disputa de sentidos.

Diferentemente da abordagem histoérica — analitica e racional
-, 0 lugar de meméria supde um impulso, um desejo: dar forma ao
que nao é mais transmitido pela tradi¢cdo ou pela pratica cotidiana.
0 documentario, nesse sentido, estabelece um didlogo com even-
tos do passado, conhecidos ou vividos pela comunidade que lhe
assiste. Além disso, manifesta as trés dimensdes que caracterizam
os lugares de memoria: material, simbélica e funcional. Afinal, o
filme é, ao mesmo tempo, artefato fisico, evocacdo afetiva e dis-
positivo que cristaliza lembrancas, contribuindo para reforgar
identidades e promover representa¢des do passado.

A memoria da ditadura militar no Brasil é um exemplo elo-
quente dessa dindmica. Desde a redemocratizacdo, ela tem sido
tensionada e ressignificada, refletindo as transformagdes sociais
e politicas do pais. Nos anos 1960 e 1970, sob intensa censura,
o Cinema Novo denunciava a repressao e as desigualdades do
pais por meio de alegorias e metaforas visuais, contornando as
limitagdes impostas pelo regime. Ja na década de 1990, com a
consolidacdo da democracia e o fim da censura, o cinema brasi-
leiro passou a revisitar esse periodo enfatizando a luta armada e
as narrativas de resisténcia, como em O que é isso, Companheiro?
(1997) e Lamarca (1994), que trazem a perspectiva dos militantes
que enfrentaram o regime.

A partir dos anos 2000, o documentario autobiografico ganhou
forca, deslocando o foco da histéria coletiva para relatos individu-
ais. Nessa nova abordagem, a memoria da ditadura é atravessada
pela construcgao subjetiva, em que o discurso se ancora na experi-
éncia pessoal e no afeto. Observamos, assim, uma reconfiguracao
do politico, do campo publico para o privado.

Dessa forma, ao analisar as reapropriacées contemporaneas
de imagens de arquivo, buscamos compreender ndo apenas 0s
sentidos construidos pelas obras audiovisuais, mas também os
processos ideoldgicos que subjazem a essa construcgdo, ilumi-
nando a forma como o cinema participa das disputas pela memad-
ria histoérica.

No Brasil, desde os anos 1980, diversas producdes cinemato-
graficas tém se empenhado em construir uma meméria publica
da ditadura. E significativo notar como cinejornais produzidos
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pela Agéncia Nacional, originalmente destinados a sustentar um
ideal oficial de nacdo, se tornaram matéria-prima para obras cri-
ticas que questionam e subvertem esse mesmo projeto ideold-
gico. Como observa Pollak (1992), o siléncio prolongado sobre o
passado ndo conduz, necessariamente, ao esquecimento: ao con-
trario, pode ser forma de resisténcia, preservando lembrancas
dissidentes nas redes intimas até que o contexto politico permita
sua emergéncia.

Por outro lado, a producido de obras audiovisuais acerca do
passado produz uma memoria coletiva, compartilhada, inclusive,
com as geragdes que nao vivenciaram diretamente os aconteci-
mentos. Tais obras fortalecem o sentimento de pertencimento
a um grupo e participam do que Pollak chama de processo de
enquadramento da memoéria. Segundo o autor:

0 trabalho de enquadramento da memdria se alimenta do material
fornecido pela histdria. Esse material pode sem duavida ser inter-
pretado e combinado a um sem-nimero de referéncias associadas;
guiado pela preocupag¢do ndo apenas de manter fronteiras sociais,
mas também de modifica-las, esse trabalho reinterpreta incessante-
mente o passado em fung¢ido dos combates do presente e do futuro.
(Pollak, 1992, p. 9)

O autor acentua que os objetos materiais, sobrevivéncias de
outros tempos - como monumentos, museus e bibliotecas - sao
rastros desse enquadramento. Nessa perspectiva, os arquivos
podem ser compreendidos como institui¢des dedicadas a mesma
tarefa. Pollak observa que, entre os objetos de memdria produ-
zidos, o filme se mostra particularmente eficaz para evocar lem-
brancas, uma vez que a experiéncia sensorial frequentemente
desperta recordagoes. O cinema, nesse sentido, ndo atua apenas
no plano racional, mas também provoca emocgdes, tornando-se
um veiculo privilegiado para o enquadramento e a reinvencao
da memoria coletiva.

E justamente nesse territério, em que a memoéria se faz ima-
gem, que a figura do espectro formulada por Jacques Derrida
encontra lugar. Longe de se restringir a uma metafora, o espectro
designa uma forma paradoxal de existéncia, em que o passado
irrompe no presente sem jamais se deixar apreender de modo
pleno. Trata-se de uma presencga que insiste e retorna, convocan-
do-nos a habitar uma zona de indeterminagao entre o visivel e o
invisivel, o vivido e o ndo vivido.
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Nesse sentido, a espectralidade ndo apenas interroga os
limites da representacdo, mas também propde “uma politica da
memoéria, da heranca e das geracdes” (Derrida, 1994, p. 30) na
medida em que reinscreve no presente aquilo que parecia rele-
gado ao esquecimento. Em Spectres de Marx, Derrida articula
temporalidades distintas na figura do espectro - presencas do
passado e do futuro que assombram o presente - e afirma: “E
preciso falar do fantasma, até mesmo ao fantasma e com ele, uma
vez que nenhuma ética, nenhuma politica, revoluciondaria ou néo,
parece possivel, pensavel e justa, sem reconhecer em seu principio
o respeito por esses outros que ainda nio estio ai, presentemente
vivos, quer ja estejam mortos, quer ainda ndo tenham nascido”
(Derrida, 1994, p. 11).

A evocacdo dos espectros, segundo o autor, vincula-se a uma
vontade de justica: trata-se de acolher os mortos e os ainda nado
nascidos, reconhecendo nos vestigios o potencial de interrogar o
presente. Muitos filmes que recorrem a imagens de arquivo ope-
ram nessa chave, mobilizando o que se pode chamar de “imagens
espectrais” para construir suas narrativas.

Ao retomar materiais preexistentes, uma obra pode articular
multiplas camadas temporais, reveladas nas tematicas aborda-
das, nos objetos e gestos capturados, no ritmo da montagem, na
escolha dos enquadramentos e até mesmo na materialidade dos
suportes. Essa perspectiva dialoga com a de Sylvie Lindeperg
(2013), quando caracteriza tais filmes como filmes-palimpsestos,
nos quais se sobrepdem marcas de diferentes tempos histori-
cos. Assim, as imagens reincorporadas ao presente atuam como
presencas fantasmagoéricas: carregam os sinais de sua época de
origem e, simultaneamente, abrem um campo de reflexao critica
sobre o presente.
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INTRODUGAO

A Declaragdo de Interesse Publico e Social, instituida pelo
Conselho Nacional de Arquivos (Conarq), em conformidade com
alein.8.159/1991, e regulamentada pelo decreto n. 4.073/2002,
representa um marco no reconhecimento de acervos documentais
privados de relevancia nacional. Entre os acervos ja declarados,
encontram-se fundos que contemplam o patrimonio audiovisual
brasileiro, revelando a centralidade desse tipo de documento para
a memoria coletiva e a construc¢io da cidadania cultural.

Este artigo tem por objetivo mapear os acervos ja declarados
de interesse publico e social, com destaque para aqueles que pos-
suem documentos audiovisuais, analisando as justificativas de sua
declaracao, problematizando as questdes de acesso e preservacao,
e identificando lacunas e desafios.

A DECLARAGAO DE INTERESSE PUBLICO E SOCIALE A
MEMORIA AUDIOVISUAL

A Declaracgdo de Interesse Publico e Social busca garantir
protecdo, reconhecimento e visibilidade a arquivos de relevancia
social e historica, contribuindo para a preservac¢io do patrimo-
nio documental da nagio. A recente criagdo da Camara Técnica
de Avaliacdo de Arquivos Privados e Comunitarios, pelo decreto
n. 12.599/2025, reforca a necessidade de qualificacao do pro-
cesso de analise, estabelecendo critérios técnicos, mecanismos
de acompanhamento e a participacdo de diferentes setores da
sociedade. Cabe destacar que essa ampliacao da diversidade
de analistas dos acervos sub-
metidos ao Conarq teve inicio
com a Comissao de Avaliacao
COM ENFASE NOS DOCUMENTOS de Acervos Privados (Caap),
AUDIOVISUAIS, CABE RESSALTAR instituida pelo decreto n.
QUE MEMORIA AUDIOVISUAL NAO 10.148, de 2 de dezembro
PODE SER ENTENDIDA APENAS SOB de 2019, e efetivada com
A OTICA DA PRESERVAGAO TEC- a portaria n. 126, de 28 de
NICA. TRATA-SE DE UM PATRIMONIO maio de 2021, na qual foram
VIVO, QUE SE REALIZA PLENAMENTE designadas pessoas das mais
APENAS QUANDO HA ACESSO diferentes especialidades das
PUBLICO E APROPRIAGAO SOCIAL. diversas regides do Brasil.
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JUSTIFICATIVAS PARA A DECLARAGAO E A PRESENGA
DO AUDIOVISUAL

Os acervos sdo declarados de interesse publico e social por
motivos diversos:

e relevancia histérica para movimentos sociais, culturais
e politicos;

¢ documentacgio Unica que contemplam, muitas vezes em
risco de dispersdo ou deterioragio;

e potencial de pesquisa e producao de conhecimento.

A representatividade para grupos sociais cuja memoria, de
outra forma, estaria ameacada de invisibilidade também figura
como justificativa essencial. Nesse sentido, o reconhecimento for-
mal é também um gesto politico, de valorizagdo da diversidade
cultural e social brasileira.

E importante notar que varios desses acervos, mesmo que
nem sempre explicitamente destacados em resumos, possuem
documentos audiovisuais. Acervos como os de Glauber Rocha,
Atlantida Cinematografica, Associacdo Circo Voador, Associa-
¢do Cultural Cachuera!, Central Unica dos Trabalhadores, Darcy
Ribeiro, Isaac Rozemberg, Memdria Civelli Produg¢des Culturais
Ltda., Moyses Weltman, Oscar Niemeyer, Roberto Farias e Spi-
rito Santo sdo alguns que contemplam documentos audiovisuais
de diferentes suportes, linguagens e estado de conservacao. No
entanto, a falta de descrigdes detalhadas em muitos sumarios
dificulta o mapeamento preciso desse patrimonio.

Com énfase nos documentos audiovisuais, cabe ressaltar que
memoria audiovisual ndo pode ser entendida apenas sob a ética
da preservacgao técnica. Trata-se de um patrimonio vivo, que se
realiza plenamente apenas quando ha acesso publico e apropria-
¢do social. Essa perspectiva é fundamental para compreender as
limitacdes da Declaracdo de Interesse Publico e Social quando
dissociada de a¢des concretas de difusio.

LACUNAS E DESAFIOS IDENTIFICADOS

Apesar do valor intrinseco da declaragdo, o mapeamento
revela significativas lacunas e desafios que limitam sua eficacia:
¢ Indefinicdo sobre documentos audiovisuais: nem todos

os acervos declarados apresentam, em seus sumarios ou
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descrigdes publicas, indicacio clara sobre a existéncia de
componentes audiovisuais.

Desconhecimento do estado de conservacdo e acesso:
mesmo quando hé indicacdo da presenca de documentos
audiovisuais, ndo ha clareza sobre o estado de conser-
vacao, as condi¢cbes de acessibilidade (se digitalizado, se
aberto ao publico, restrigdes de consulta) ou os recursos
institucionais disponiveis para a preservacdo. O portal do
Conargq, por exemplo, ndo disponibiliza explicitamente o
estado real de preservacido desses acervos nem mantém
de forma atualizada as condi¢des de acesso.

Acesso condicionado: A Declaracio de Interesse Publico
e Social, por si s6, ndo garante acesso publico irrestrito.
Alein. 8.159/1991 estabelece que o acesso depende de
autorizacao prévia do detentor do acervo. Assim, muitos
fundos, embora protegidos legalmente, continuam sob
custddia privada ou institucional com restricdes de acesso
fisico e digital.

Desigualdade na preservacdo: a heterogeneidade das con-
di¢cdes de preservacgdo é notéria. Alguns acervos estdo em
instituicdes consolidadas com infraestrutura adequada
(como o acervo de Oscar Niemeyer, sob guarda do Iphan),
enquanto outros residem em organizagdes sociais ou enti-
dades de memdria com recursos limitados, aumentando
o risco de deterioragao.

Fragmentacdo e dispersdo: acervos cinematograficos,
como os de Glauber Rocha, Atlantida Cinematografica
e Roberto Farias, sofrem com a dispersao entre a Cine-
mateca Brasileira, fundagdes e acervos familiares, o que
dificulta pesquisas integradas e a conservacao unificada.
Auséncia de catalogos publicos: muitos acervos sequer
possuem inventdrios ou catalogos acessiveis on-line, tor-
nando a localizacdo de documentos uma tarefa ardua e,
por vezes, impossivel para pesquisadores e o ptublico em
geral.

RECOMENDAGOES PARA FORTALECIMENTO DAS
POLITICAS DE ACERVOS AUDIOVISUAIS DECLARADOS

Para que a Declaracao de Interesse Publico e Social cum-
pra seu papel de proteger e, fundamentalmente, tornar
vivo o acervo, garantindo seu acesso, pesquisa e uso pela
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sociedade, sdo necessarias
acdes complementares e

compromissos institucionais. QUE A REVISTA ARQUIVO EM CAR-
Sugerem-se as seguintes poli- TAZ, PUBLICAGAO DEDICADA AOS
ticas de fortalecimento: ARQUIVOS AUDIOVISUAIS, ABORDE
AS DEFINIGOES E AGOES DO

o Exigir descricdo clara CONARQ, E FUNDAMENTAL. MAN-
dos diferentes géne- TER ESSA CONEXAO ASSEGURA QUE

ros documentais: A REFLEXAO SOBRE A MEMORIA
implementar, como AUDIOVISUAL ESTEJA ALINHADA

parte do processo de COM OS INSTRUMENTOS LEGAIS E

declaracio, a exigén- AS PRATICAS INSTITUCIONAIS.
cia de uma descricdo
detalhada sobre a
existéncia e as carac-
teristicas dos compo-
nentes audiovisuais, sonoros e iconograficos. Isso inclui
informacdes sobre os formatos originais, estado de con-
servacdo e potencialidades de reproducdo ou digitalizacao.

e Fomentar programas de apoio financeiro especifico: criar
ou fortalecer programas de fomento que oferecam apoio
financeiro direcionado a preservacao, digitalizacao, infra-
estrutura e capacitacio técnica.

e Estimular parcerias para difusdo e exibi¢do: incentivar
a formalizacdo de parcerias entre entidades detentoras
de acervos declarados e institui¢des publicas (arquivos
nacionais e estaduais, universidades, museus) para facili-
tar a difusdo, exibicdo e reproduc¢do dos materiais audio-
visuais, bem como mostras e festivais de cinema.

e Criar catalogos publicos: exigir que as entidades custo-
diadoras dos acervos declarados facam parte de um cata-
logo publico on-line centralizado que permita ao menos
identificar a existéncia dos diferentes géneros documen-
tais, suportes e estado de conservacgdo. O Guia de fundos e
colegdes: imagens em movimento, publicado pelo Arquivo
Nacional em 2020, é um documento de referéncia que pode
inspirar a¢des do Conarq na manutenc¢io de um catalogo.

e Estabelecer politicas de acesso claras: definir clausulas
nos atos declaratdérios ou em portarias complementares
que especifiquem condi¢des minimas de uso, consulta e
disponibilizacao (incluindo digitalizacado), sempre obser-
vando a legislacdo vigente sobre direitos autorais, priva-
cidade e confidencialidade.
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ACERVOS DECLARADOS DE INTERESSE
PUBLICO E SOCIAL

Acervo documental privado de Alexandre José Barbosa Lima Sobrinho
Acervo documental privado da Associagao Brasileira de Educagéo
Acervo documental privado da Companhia Cervejaria Brahma
Acervo documental privado da Companhia Antértica Paulista
Acervo documental privado de Glauber Rocha

Acervo documental privado da Atlantida Cinematografica Ltda
Acervo documental privado de Darcy Ribeiro

Acervo documental privado de Berta Gleizer Ribeiro

Acervo documental privado de Oscar Niemeyer

Acervo documental privado de Abdias Nascimento

Acervo documental privado de César Lattes

Acervo documental privado do educador Paulo Reglus Neves Freire
Acervo documental privado da Curia Diocesana de Nova lguagu,

no estado do Rio de Janeiro

Acervo arquivistico privado de Dom Lucas Moreira Neves

Acervo documental privado da Associagao Circo Voador

Acervo documental privado do Instituto de Arqueologia Brasileira
Acervo documental privado de Augusto Ruschi

Acervo documental privado do Sindicato dos Musicos do Estado
do Rio de Janeiro

Acervo documental privado da Memadria Civelli Produgdes Culturais Ltda
Acervo documental privado de Isaac Rozemberg

Acervo documental privado da Central Unica dos Trabalhadores
Acervo arquivistico privado de Egon Schaden

Acervo arquivistico privado da Associagao Cultural Cachuera!
Acervo arquivistico privado de Spirito Santo

Acervo arquivistico privado de Moysés Weltman

Acervo arquivistico privado do “Instituto Burle Marx”

Acervo arquivistico privado de Roberto Farias

ARQUIVO EM
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CONSIDERAGOES FINAIS

0 mapeamento dos acervos declarados de interesse publico e
social pelo Conarq evidencia um patrimonio cultural de enorme
relevancia para a historia do Brasil, em especial pela presenca
de registros audiovisuais que documentam expressdes artisticas,
politicas, sindicais e cientificas. A andlise detalhada demonstra
que a memoéria audiovisual ocupa uma posi¢do de destaque nesse
reconhecimento, com multiplos fundos contendo documentos
audiovisuais.

Entretanto, permanece o desafio de transformar a declaragao
em politicas efetivas de preservacio e acesso. A Declaracio de
Interesse Publico e Social sé tera eficacia plena se articulada a
politicas de acesso, difusdo e uso social dos acervos, transfor-
mando o reconhecimento formal em um patrimonio vivo, acessivel
e socialmente apropriado, evitando o risco de uma “preservacao
invisivel”, em que os arquivos sdo reconhecidos, mas ndo alcangam
efetivamente a sociedade.

Que a Revista Arquivo em Cartaz, publicacdo dedicada aos
arquivos audiovisuais, aborde as defini¢cdes e agdes do Conarg, é
fundamental. Manter essa conexdo assegura que a reflexdo sobre a
memoria audiovisual esteja alinhada com os instrumentos legais e
as praticas institucionais, promovendo um didlogo continuo entre
a teoria e a pratica arquivistica. A publicacdo deste tipo de artigo
na revista funciona como um farol, inspirando e orientando poli-
ticas arquivisticas em ambitos estadual e municipal, uma vez que
as acoes federais servem de referéncia para as iniciativas locais.

0 reconhecimento formal é um gesto politico poderoso, mas
ndo é o fim da jornada. A criagdo da Camara Técnica de Avaliagao
de Arquivos Privados e Comunitarios em 2025 representa um
avanco inegavel na qualificagdo do processo de analise e acom-
panhamento desses acervos. Contudo, sua atuacdo deve ser com-
plementada por investimentos consistentes e a¢des integradas
que assegurem ndo apenas a preservacio técnica, mas a efetiva
democratizacao do acesso e uso desses valiosos registros, com
vistas a perenidade da preservacio e ao acesso duradouro e
permanente. Somente com tais medidas, que promovam a digi-
talizacdo, a criacdo de catalogos publicos e a integracdo entre
instituicdes, serd possivel transformar a “preservacao invisivel”
em um patrimodnio vivo e acessivel, garantindo que a memoria
ndo seja apenas protegida, mas também conhecida, pesquisada
e utilizada pela sociedade. Sem esses compromissos, corre-se o
risco de que esse valioso patrimoénio, ainda que juridicamente
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protegido, permaneca inacessivel e subutilizado pela sociedade
que deveria se beneficiar dele.

Fundamental também que os acervos declarados de interesse
publico e social fagam parte do Cadastro Nacional de Entidades
Custodiadoras e Acervos Arquivisticos. Além disso, é necessa-
ria uma postura proativa do Conarq na identificacdo e suges-
tdo de acervos que possam ser declarados de interesse publico
e social, garantindo assim a continua expansdo e qualificacdo
desse patriménio.
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Fotogramas 35 mm de cépia

do filme Pirendpolis, o divino

e as mdscaras. Produgédo do
Instituto Nacional do Cinema e da
Universidade de Brasilia. Diregdo de
Lyonel Lucini, 1969

O termo “digitalizacdo” é cada vez mais
presente no dia a dia das pessoas em todo o
mundo, como numa simples mensagem via
celular ou numa transferéncia de recursos
financeiros, por exemplo. Na area do audiovi-
sual, desde o inicio dos anos 2000, a “digitali-
zacao” se torna cada vez mais atual e, de certa
maneira, “substitui” o que tinhamos até entao.

No “cinema” isso ndo é muito diferente.
Hoje, no Brasil, todas as etapas de producio
de um filme sdo digitais. A filmagem, grava-
¢do ou captura digital, a pés-produgio e fina-
lizacdo e a exibi¢do sdo totalmente digitais.
Onde conseguimos enxergar a preservagio
audiovisual nesse novo cendario? Esta talvez
seja a questdo fundamental no cinema, se
pensarmos nas possibilidades de longevidade
dos filmes, seja produzido em pelicula, seja o
filme nato-digital.[!

O cinema, desde 1895 até os dias atu-
ais, passou por muitas mudancas, espe-
cialmente no que diz respeito a tecnologia,
mas, mesmo assim, durante a maior parte
desses 130 anos, mudangas como a chegada
do som, o tipo de suporte utilizado nas peli-
culas - nitrato, acetato de celulose e poliés-
ter -, a cor, os diversos formatos ou bitola, a
oferta de filmes com caracteristicas técnicas
e para diversas formas de uso, entre outras,
ndo interferiram de maneira significativa no
modo de preserva-los.

A pelicula continuou sendo formada
basicamente por um suporte flexivel e trans-
parente que permite o tracionamento e a
emulsido com um aglutinante organico, prata
e corantes, que possibilita o registro das
informacgdes na forma de imagem.

Procedimentos técnicos como controle
ambiental (temperatura e umidade relativa
do ar), acondicionamento, manuseio, entre

[1] Filme que foi criado e produzido diretamente em formato digital, sem a necessi-
dade de conversdo de um formato fisico (como pelicula) para o digital.
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outros, permanecem praticamente os mesmos para filmes pro-
duzidos desde o nascimento do cinema até hoje.

Com a chegada, permanéncia e hegemonia do “digital”,
comecamos a ouvir termos e expressdes como obsolescéncia
programada, arquivos RAW,B! incompatibilidade, formatos
proprietarios®™ e outros. Acabou aquela velha maxima do cinema
que era a padronizacdo, ou seja, um filme 35mm fabricado por
diversas empresas podia utilizar diversas cimeras 35mm, ser pro-
cessado em qualquer laboratério, montado em qualquer moviola
35mm, exibido em qualquer cinema com projetor 35mm e em
qualquer lugar do mundo.

Com o digital ndo é mais assim. Com o passar do tempo é
possivel, mas pouco provavel, que o digital chegue a uma padro-
nizac¢ao semelhante a pelicula cinematografica.

Atualmente, na drea da preservac¢do audiovisual, a digitali-
zacdo é praticamente a Unica ferramenta disponivel no Brasil
para gerar novas matrizes e versdes de exibicdo de filmes. A
Labo Cine,' laboratério cinematografico privado, que possuia
uma estrutura para restauracao de filmes, com uso de pelicula e
a possibilidade de geracdo de matrizes com emprego de janela
molhada, copiagem 6tica quadro a quadro, entre outras carac-
teristicas especificas de restauracio, encerrou suas atividades
em mar¢o de 2015. No Brasil ndo temos hoje nenhuma empresa
privada que se dedique ao processamento e a restauracdo com
uso de peliculas.

No Brasil, somente a Cinemateca Brasileira, 6rgdo subordi-
nado ao Ministério da Cultura, possui um excelente laboratério
para restauracdo com uso de pelicula, mas a instituicdo atra-
vessou, desde 2013, algumas crises que sé foram amenizadas
ha pouco tempo. Atualmente a Cinemateca Brasileira retoma o
papel de principal cinemateca da América Latina, com quadro

[2] Prética onde produtos sdo projetados para ter uma vida util limitada, com o obje-
tivo de incentivar a compra de novos itens.

[3] Arquivo RAW (em inglés, “cru” ou “bruto”) contém todos os dados ndo proces-
sados capturados pelo sensor da cidmera digital ou scanner, preservando a maxima
qualidade de imagem.

[4] Falta de harmonia, acordo ou compatibilidade entre duas ou mais coisas, pessoas
ou ideias. Pode referir-se a caracteristicas fisicas, quimicas, legais ou de relaciona-
mento, resultando em impossibilidade de coexisténcia ou conciliagdo.

[5] Sao aqueles controlados por uma empresa ou organizagdo especifica, em que as
especificagdes técnicas ndo sdo publicamente disponiveis.

[6] Fundada em 1944 por José Augusto Rodrigues no prédio do Cine Odeon, na Cine-
landia, Rio de Janeiro. Em 1954 a empresa se mudou para Botafogo e foi rebatizada de
Lider Cine Laboratérios. Em 1974, a entdo Lider Cine se mudou para Vila Isabel, onde
ganhou o nome de Labo Cine em 1998. Foi fechada em margo de 2015.
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de técnicos altamente especializados, ampliacdo do laboratério
digital e retomada do laboratério com uso de peliculas, no qual
recentemente realizou a duplicacdo dos filmes com suporte de
nitrato de celulose de seu acervo e a geragdo de novas matrizes
com suporte de poliéster.

A digitalizacdo ndo se resume a geracao de uma versao digi-
tal a partir de uma pelicula, ou seja, é necessario entender que,
especialmente se quisermos
tratar da digitalizacdo na
area da preservacido audiovi-
ATUALMENTE, NA AREA DA PRE- sual, ela tem que ser compre-
SERVAGAO AUDIOVISUAL, A endida como algo bem mais
DIGITALIZAGAO E PRATICAMENTE amplo, pois engloba diversas
A UNICA FERRAMENTA DISPONIVEL etapas, como a prospecc¢io
NO BRASIL PARA GERAR NOVAS dos materiais disponiveis,
MATRIZES E VERSOES DE EXIBIGAO as caracteristicas do scanner
DE FILMES. e especificagdes técnicas, a
determinacdo dos tipos de
arquivos de preservacgao,
a reproducdo e exibicdo, a
metodologia aplicada, a definicdo de suportes que serdo utilizados
para os arquivos digitais e as estratégias de preservacdo digital
que possam garantir a longevidade, a atualizagdo e a possibilidade
de acesso a longo prazo.

E comum usarmos e ouvirmos termos como restauracio,
remasterizagdo, reformatacdo, ou simplesmente digitalizacdo,
de filmes que foram produzidos originalmente em pelicula cine-
matografica e ganharam uma versao digital. De maneira geral,
nenhum deles é totalmente inadequado, mas nem sempre fica
nitido o que realmente foi feito.

Segundo Paolo Cherchi Usail”! no livro The death of cinema,
arestauracao de filmes é

o conjunto de procedimentos técnicos, editoriais e intelectuais desti-
nados a compensar a perda ou degradagdo do artefato da imagem em
movimento e, desta forma, trazé-lo de volta ao estado mais préximo
possivel de sua condi¢do original.

[7] Paolo Cherchi-Usai é historiador e curador de cinema, professor adjunto e curador
sénior do Departamento de Cinema da George Eastman House e do Museu Interna-
cional de Fotografia e Cinema em Rochester, Nova lorque.
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Fica evidente, entdo, que somente a presenca de um scanner
especifico para filmes em uma instituicdo publica ou empresa
privada ndo garante um processo de digitalizacdo adequado as
recomendagdes/boas praticas, as quais podem assegurar a sua
preservacdo e acesso conforme suas caracteristicas originais.

Atualmente no Brasil temos, em funcionamento, scanner de
filmes nas regides Sudeste, Sul e Nordeste, em instituicdes publi-
cas e empresas privadas.

Na regido Sudeste, encontramos a maior disponibilidade,
sendo trés equipamentos em instituicdes publicas da esfera
federal: a Cinemateca Brasileira, em Sdo Paulo/SP, subordinada
ao Ministério da Cultura, com gestdo da Sociedade de Amigos
da Cinemateca (SAC), na cidade do Rio de Janeiro/R]J; o Arquivo
Nacional, subordinado ao Ministério da Gestdo e da Inovacdo em
Servicos Publicos (MGI); e em Niter6i/R], o Laboratério Universi-
tario de Preservacdo Audiovisual (Lupa), da Universidade Federal
Fluminense (UFF).

A Cinemateca Brasileira e o Lupa/UFF se diferenciam das
outras instituicdes publicas por se caracterizarem também pela
formacgdo de profissionais.

As cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo possuem, cada
uma, duas empresas privadas com scanner de filmes.

Na regido Sul, na cidade de Curitiba/PR, a Cinemateca de Curi-
tiba, subordinada a Prefeitura de Curitiba, possui um scanner
de filmes, assim como o Museu da Imagem e do Som, na cidade
de Fortaleza/CE, regido Nordeste. Além disso, esta instituicdo,
subordinada a Secretaria de Cultura do Estado do Ceara e gerida
pelo Instituto Mirante, apresenta uma estrutura moderna inau-
gurada em 2022.

Na regido central do Brasil, o Arquivo Publico do Distrito Fede-
ral adquiriu recentemente um scanner de filmes, mas que ainda
ndo estd em funcionamento.

A regido Sudeste mantém a tradicdo do cinema brasileiro que
é concentrar institui¢cdes publicas e privadas, bem como a maior
parte dos profissionais especializados.

Esse cendrio de concentra¢do tem tudo para ser finalmente
modificado com a questdo da tecnologia digital. As diversas etapas
de um processo de digitalizacdo de filmes ndo necessitam obriga-
toriamente de concentracdo em um unico local. Diferentemente
da tecnologia baseada em peliculas, que obrigatoriamente exigia
uma linha de producao, a tecnologia digital permite que as diver-
sas etapas possam ocorrer fisicamente distantes sem atrapalhar
o produto final.
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Processamento digital de copia do filme Pirendpolis, o divino e as mdscaras.
Producéo do Instituto Nacional do Cinema e da Universidade de Brasilia.
Direcdo de Lyonel Lucini, 1969



E possivel que o scanner esteja no Rio de Janeiro, ou em qual-
quer outro estado, e que as etapas de processamento da imagem
e do som, de marcacdo de luz, geracdo de matrizes e versdes de
exibicdo possam ser realizadas em qualquer outro lugar. Para isso,
além da estrutura de equipamentos e softwares, é necessario e
urgente a formacao de profissionais que possam atuar nas diver-
sas etapas de um projeto de restauracao de filme com o uso da
tecnologia digital.

0 QUE NOS FALTA FAZER?

O cenario atual da digitalizacdo de filmes no Brasil é bastante
promissor, porém é necessario que profissionais especializados
estejam participando efetivamente das decisdes de carater estru-
tural, ou seja, muitas vezes tomadas de decisdes tecnicamente
inadequadas por profissionais sem a devida capacitacao colocam
em risco acervos importantes.

Outra questdo é que, especialmente em instituicdes publicas
onde se concentra o maior volume de filmes no Brasil, os profis-
sionais responsaveis pelas decisdes estruturais devem ser especia-
listas. E comum, infelizmente, que por causa de questdes politicas
sejam nomeadas pessoas, e até mesmo servidores publicos, sem a
capacidade necessaria para a tomada de decisdes técnicas.

Outra questdo fundamental é a formaliza¢do e continuidade
de linhas de investimento através de editais publicos especificos
para a digitalizacdo de filmes, bem como um percentual do Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA),® destinado exclusivamente a pre-
servacdo audiovisual, na qual incluimos digitalizacao, preservacao
digital, construcdo de locais para guarda etc.

Sem um fluxo continuo de recursos destinados exclusivamente
para a preservacdo audiovisual, viveremos sempre a velha rotina
de momentos bons e outros de total inércia. E necessario incluir a
preservacio audiovisual formalmente nas etapas do audiovisual,
tais como produgao, distribuic¢ao, exibicao. Ficariamos entdo com
producdo, distribuicao, exibicdo e preservacdo. A classe cinema-
tografica precisa assumir claramente que a preservacao faz parte
da cadeia do audiovisual.

[8] Fundo Setorial do Audiovisual, um fundo publico destinado ao desenvolvimento da
industria audiovisual no pais. Ele financia projetos e programas que visam fortalecer a
producdo, distribui¢do e exibigdo de contetdo cinematografico e audiovisual nacional.
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Os processos digitais do audiovisual vieram se transformando
e se atualizando - termo muito usado - de maneira muita rapida;
por consequéncia, a obsolescéncia se tornou algo frequente em
processos digitais. Chegamos, porém, a um momento de certa
estabilidade, em que formatos de arquivos de preservacao, pro-
cessamento e exibicdo ja caminham na dire¢do de estabilidade e
uso. Mesmo assim, é necessario um acompanhamento continuo
de forma a garantir, ou tentar chegar préximo a isso, que sejam
possiveis a migrac¢do e a longevidade do uso desses arquivos.

Para isso se faz urgente a criacdo de grupos de trabalho e/
ou estudo continuos com profissionais de diversas areas, para a
elaboracdo de recomendagdes e/ou boas praticas para processos
de digitalizacdo de filmes, com o objetivo de uma versao digital
para exibicdo e/ou um processo de restauro.

As experiéncias internacionais com as boas praticas e reco-
mendagdes para os processos de digitalizacao de filmes e pre-
servacdo digital sdo muito importantes e ja vém sendo objeto de
estudo da Federacao Internacional de Arquivos de Filmes (Fiaf)
faz um bom tempo. Cabe ressaltar que, infelizmente, ha uma dis-
tdncia muito grande ndo sé de recursos financeiros, mas tam-
bém do entendimento, principalmente da classe audiovisual e das
trés esferas do governo federal brasileiro, sobre a importancia e
urgéncia da atividade de preservacdo audiovisual.

A partir do momento em que tenhamos recomendacgdes e/
ou boas praticas para o processo de digitalizacdo de filmes, sera
viavel a andlise de projetos junto a possiveis editais e linhas de
financiamento.

Uma questdo muito importante, presente em outros paises
e que ainda necessita de crescimento no Brasil, é a expansdo de
empresas privadas que possam atender a demanda da digitaliza-
¢do de filmes. Temos apenas quatro empresas nas cidades do Rio
de Janeiro e de Sao Paulo que ja realizam projetos importantes
e dentro de um padrao de preservacio audiovisual, por conta da
participacio de profissionais especializados. Ndo ha como desen-
volver a digitaliza¢do de filmes no Brasil somente com as institui-
¢Oes publicas, pela dificuldade de investimentos necessarios, pela
falta de profissionais especializados, entre outros. Além disso,
as institui¢des publicas ndo conseguem suportar a demanda de
projetos de digitalizacdo, como aconteceu nos dltimos anos. A
tendéncia é que cada vez mais esse mercado aumente.

0 governo, nas suas trés esferas, deveria criar incentivos
fiscais para que novas empresas se estabelecam, se atualizem e
possam atender a demanda do mercado. Isso contribuiria para a
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preservacdo do patrimonio audiovisual brasileiro, e também para
a formacao e criagao de novos postos de trabalho.

COMO PRESERVAR?

0 maior desafio de arquivos e cinematecas sempre foi como
preservar seu acervo. Com a chegada do digital, esse desafio se
tornou o mais urgente. Como garantir que informacgdes digitais
possam ser acessadas de forma
satisfatéria com o passar dos
anos? Se o documento com

suporte de papel poderia ser OUTRA QUESTAO FUNDAMEN-
destruido por insetos e fun- TAL E A FORMALIZAGAO E
gos, o que fazer com o arquivo CONTINUIDADE DE LINHAS DE
digital para que nao seja ina- INVESTIMENTO ATRAVES DE EDI-
cessivel ou destruido? Essas TAIS PUBLICOS ESPECIFICOS PARA
e tantas outras questdes sao A DIGITALIZAGAO DE FILMES, BEM
preocupacdes didrias de quem COMO UM PERCENTUAL DO FUNDO
trabalha com acervos digitais, SETORIAL DO AUDIOVISUAL (FSA),
sejam eles representagdes, DESTINADO EXCLUSIVAMENTE A

sejam nato-digitais. PRESERVAGAO AUDIOVISUAL.

A preservacdo digital,
muito mais complexa e cara
do que conhecemos como pre-
servacdo de filmes em suportes fisicos e convencionais, ou seja,
anteriores ao digital, é um dos grandes desafios do audiovisual.

A definicdo dos formatos de arquivos que serdo gerados no
processo de digitalizacdo e preservados é fundamental.

Muitos arquivos utilizados em processos de digitalizacdo de
filmes sdo chamados arquivos proprietarios, o que obriga o uso de
softwares especificos e pagos, e hoje ainda se discute sobre quais
formatos devem ser “guardados” e de que forma. No processo de
captura, geralmente é possivel determinar quais tipos de arqui-
vos matrizes serdo gerados e como. A partir destes, originam-se
outros arquivos com finalidades de processamento e exibicao.

Na pratica, alguns tipos de arquivo ja predominam muito em
decorréncia da maneira como sao utilizados de forma comercial.

Quando pensamos em um projeto de restauro de um filme
com o uso da tecnologia digital, a preocupacdo é que o maximo de
informacdes seja preservado, que as matrizes originais, ou seja, as
capturadas no processo de escaneamento, ndo sofram qualquer
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interferéncia. A partir desses arquivos, sdo gerados outros que
poderdo ser processados e gerar os arquivos de difusdo e exibicdo.

E primordial que os procedimentos nio provoquem altera-
¢0es em relacdo ao original, como a manutencao do formato de
imagem, ou seja, a “janela” utilizada na filmagem e exibicao, a
velocidade de projecdo; é preciso manter o mais préximo possivel
amarcagdo de luz original, isto é, as suas caracteristicas originais.

0 arquivo digital, por sua
natureza, faz muitos acredi-
tarem que nao necessita de
E NECESSARIO INCLUIR A PRE- um suporte, mas isso é total-
SERVAGAO AUDIOVISUAL mente equivocado. Desde o
FORMALMENTE NAS ETAPAS DO momento de sua criacao, ele
AUDIOVISUAL, TAIS COMO PRODU- ja depende de um suporte
GAO, DISTRIBUIGAO, EXIBIGAO. [...]. para seu armazenamento e,
A CLASSE CINEMATOGRAFICA PRE- durante todas as etapas do
CISA ASSUMIR CLARAMENTE QUE processo de restauro digital,
A PRESERVAGAO FAZ PARTE DA 0s arquivos matrizes e suas
CADEIA DO AUDIOVISUAL. geracdes sdo armazenados em
HDs, sem compressao.

Ao final do processo, que
deve ser documentado como
forma de registro de todas as etapas, é conveniente que todos os
arquivos sejam armazenados em dois tipos de suporte distintos.
Hoje no Brasil, sio armazenados em HDs e fitas LTO.

Os HDs e fitas LTO devem ser encaminhados para a Cinema-
teca Brasileira e outros arquivos de filmes. Isso nao significa que
necessariamente essas informacdes digitais e, por consequéncia,
os filmes estdo preservados e serdo acessiveis.

A efetiva preservagdo digital necessita de procedimentos com-
plexos durante a producdo dos arquivos e sua preservacao, o que
compreende o formato dos arquivos, sua compatibilidade, sua
possivel obsolescéncia, migragdes e tantos outros procedimentos
que devem ocorrer de forma continua.

Um dos muitos desafios é a criagcdo dos centros de processa-
mentos de dados, ou data center,'% para armazenar, processar e
distribuir grandes volumes de dados.

[9] LTO (linear tape-open) é um formato para o armazenamento e backup de dados
baseado em fitas magnéticas. Essa tecnologia foi desenvolvida por IBM, HP e Seagate
para ser um formato aberto, ou seja, para ser um padrido que pudesse ser adotado por
qualquer fabricante de acionadores e cartuchos.

[10] Um data center, ou centro de processamento de dados, é uma instalagdo fisica
que abriga sistemas de computacdo e equipamentos de rede para armazenar, processar
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Para construcao de um data center com capacidade de arma-
zenar, processar e distribuir grandes volumes de informacao,
especialmente informacoes de arquivos audiovisuais que possuem
caracteristicas muito especificas, sdo necessarios muitos recursos,
entre outros, financeiros. Além disso, questdes ambientais por
causa das mudangas climaticas sdo algumas barreiras, tendo em
vista que um data center necessita de sistemas de refrigeracao
com uso de agua, fontes de alimentagdo elétrica sem interrupcao,
entre outros.

0 QUE JA TEMOS

Nesse momento, em que ja possuimos no Brasil uma estru-
tura de digitalizacdo de filmes em institui¢des publicas e priva-
das, ainda que concentrada na regido Sudeste, especialmente
em empresas privadas, entendo que uma forma de ampliar o
acesso a essa estrutura seja a formacao de redes de cooperagao
que possam contribuir com parcerias e, principalmente, com a
formacao profissional.

Ja temos profissionais capacitados, ainda que concentrados
especialmente na regido Sudeste. Com programas de formacao
que ja acontecem na Cinemateca Brasileira e no Lupa/UFF, esse
cenario podera se modificar.

H4 algumas experiéncias de redes de cooperagio que poderdo
contribuir de forma significativa, tais como:

e Rede Nacional de Arquivos Audiovisuais: criada pelo
Ministério da Cultura, tem o objetivo de propor um modelo
de governanca que promova a integracdo das instituicdes
publicas e privadas de preservagdo do patriménio cultural
audiovisual brasileiro. A composicao inclui o Conselho
Consultivo de Memdria, Patriménio e Preservacao Audio-
visual, e cAmaras técnicas e colegiados de todas as regides
brasileiras. Ja estd em andamento o diagndstico das visitas
técnicas as cinematecas, museus da imagem e do som e
outras instituicoes ligadas ao Sistema MinC, além da rea-
lizacdo de encontros tematicos virtuais com especialistas
nas diversas areas relacionadas a preservagao audiovisual.

¢ Rede de Memoria Audiovisual nas Universidades Latino-
-americanas (Remaul): tem como objetivos estimular
o potencial especifico de cada laboratério audiovisual,

e distribuir grandes volumes de dados.



desenvolver sua infraestrutura técnica e ampliar a for-
macao em preservagao audiovisual nas universidades
latino-americanas.

¢ Forum dos Museus da Imagem e do Som: visa fortalecer a
atuacdo dos MIS com a promocgdo de intercambio de experi-
éncias, espaco de didlogo e fortalecimento das instituicdes,
sendo mais uma iniciativa que podera funcionar como uma
rede de cooperacio.

0 SCENARIO

O cenario atual é bem promissor, mas algumas medidas estru-
turais sdo imediatas, entre elas, a criagao de editais especificos
para a preservag¢ao audiovisual, o uso de recursos do Fundo
Setorial do Audiovisual e o entendimento claro da importancia e
necessidade da preservacdo audiovisual na cadeia do audiovisual,
até mesmo por profissionais do cinema.

A quantidade de filmes restaurados e/ou com versao digital
nos ultimos anos deixa evidente que o uso dessa tecnologia ja é
possivel no Brasil.

0 encontro de profissionais de preservacio e de pesquisa
em suas respectivas associa¢des e a reunido em féruns e redes
de institui¢des que possuem acervos audiovisuais indicam a
necessidade de compartilhamento de informagoes e parcerias,
e a Rede de Memoria Audiovisual nas Universidades Latino-a-
mericanas (Remaul), com o objetivo de ampliar a forma¢do em
preservacdo audiovisual nessas universidades, sdo iniciativas
de atuacdo conjunta, mas sem um organismo central, como ja
foi pensado anteriormente.

Diante da enormidade e pluralidade do Brasil, ndo ha como
concentrar os recursos, quaisquer que sejam, em uma unica
instituicdo ou determinada regido. A criacdo de polos regionais
que possam atender diversas organiza¢des podera funcionar de
maneira plena e de acordo com as necessidades de cada uma.

De uma invengdo sem futuro, o cinema do presente precisa
cada vez mais salvaguardar e preservar o que ja foi feito e se
preparar para o que Vira.
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—“

Captura digital de um fotograma 16mm de cdpia Unica do filme
Uma vida para dois. Produgao de Multifilmes S.A. e Memdria Civelli
Produgdes Culturais Ltda. Dire¢cdo de Aramando de Miranda, 1953
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OFICINA LANTERNA
MAGICA: UMA
RETROSPECTIVA

Cadu Marconi

Historiador e servidor do Arquivo
Nacional, especialista em documentos
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Lanterna magica, em termos gerais, é um invento do século
XVII em que o uso de uma lampada e de um jogo de lentes permite
que imagens pintadas numa placa de vidro e posicionadas dentro
de uma cdmara escura sejam projetadas em tecido ou superfi-
cie plana. E essa traquitana - no melhor sentido da palavra, da
inventividade - a inspira¢do para o nome da oficina realizada pelo
Arquivo Nacional, na qual interessados criam seus curtas a partir
do uso de documentos de arquivo. A Oficina Lanterna Magica é
parte integrante do Festival Internacional de Cinema de Arquivo,
o Arquivo em Cartaz, e desde seu inicio conecta o conceito de
preservagao com a difusdo documental, possibilitando que docu-
mentos de arquivo, alguns recém-digitalizados e inéditos, sejam
reapropriados no imaginario coletivo, se prestando a novos usos
e interpretacdes. Aqui pretendemos comentar um pouco das his-
torias e do alcance dessa oficina.

A realizacdo da Oficina de Criacao de Filmes Lanterna Magica
remete ao festival que o precedeu, o chamado Recine, realizado
no Arquivo Nacional de 2002 até 2014. Em entrevista para a
dissertacdo da pesquisadora Thais Vanessa Lara,'” o idealizador
Clévis Molinari relata que a oficina surgiu em 2004, como forma
de suprir uma provavel falta de filmes de arquivo inscritos para a
Mostra Competitiva. Cabe apontar que em 2002, quando do lan-
camento do festival, e em 2004, quando foi realizada a primeira
oficina de video, o Recine era pioneiro no Brasil ao congregar
debates sobre arquivos, audiovisual e preservacdo. Foi criado em
um contexto de percepc¢do da finitude dos polimeros utilizados
como suporte para o registro cinematografico, e da idealizacdo,
grosso modo desde inicios da década de 1980, de festivais ao redor
do mundo que exibiam filmes antigos, debatendo a obsolescéncia
de seus suportes fisicos e a necessidade da preservacao. Os docu-
mentos audiovisuais e sonoros ainda ganhavam olhares descon-
certados sob o conceito hoje defasado de “documentos especiais”,
pois se distanciavam das especificidades do documento textual, a
norma fundacional dos arquivos. Foi a partir desse contexto que o
Recine ganhou forma e folego, entrando na teia de debates sobre
o audiovisual brasileiro e a preservacdo documental. Ao longo
dos anos, agregou novas oficinas e debates realizados no espago

[1] Em 2002 levou o nome de Mostra Nacional de Filmes de Arquivo, com exibi¢do de
filmes das primeiras décadas do cinema e poucos féruns de debate. Em 2004 receberia
o nome de Recine, com formato mais amplo e abrangéncia internacional.

[2] Clévis Molinari, idealizador do Recine, fala sobre a oficina em entrevista concedida
a Thais Vanessa Lara, em 6 e 7 de margo de 2017, para o trabalho de conclusdo do I
Curso de Capacitagdo para Gestores de Bens Culturais (Lara, 2017).
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da sede da instituicao, no Rio de Janeiro, e em sua regional em
Brasilia (além de eventuais mostras itinerantes).

No entanto, em 2015, uma disputa judicial entre Arquivo
Nacional e a produtora Rio de Cinema - que havia coproduzido
edicbes anteriores — impediu o uso do nome “Recine” pelo Arquivo
Nacional. A continuidade do festival sediado pela institui¢do foi
garantida pelas equipes de trabalho da instituicdo, que o reba-
tizou com o nome de “Arquivo em Cartaz”. A oficina de criacio
de filmes tampouco sentiria o baque: ja grandinha, com seus 12
anos vividos, passaria a se chamar Oficina de Criacdo de Filmes
Lanterna Magica. No ano seguinte, 2016, os filmes da oficina
ganharam uma mostra prépria - a Mostra Lanterna Magica - e
comecgaram a concorrer entre si.

Aqui, como gira o mundo e nossa oficina junto,?! a perspectiva
surge de um significativo marco: a décima edicdo do festival e
a nona edicdo da oficina, que
acontece neste ano de 2025.
Fazendo um breve retros-

pecto, ja passaram pela Oficina NESTE ANO DE 2025, BOA PARTE
Lanterna Magica mais de 180 DOS DEBATES E DEMAIS DOCUMEN-
participantes, selecionados TOS EM VIDEO PRODUZIDOS NA
entre as mais de quinhentas OFICINA LANTERNA MAGICA, NO
pessoas que se inscreveram, e ARQUIVO EM CARTAZ E NO RECINE
foram produzidos 53 curtas- ESTAO SENDO IDENTIFICADOS,
-metragens a partir do acervo DESCRITOS E DIGITALIZADOS, E
do Arquivo Nacional. As ins- EM BREVE ESTARAO DISPONIVEIS

cricdes para a oficina sempre AO PUBLICO.
foram e sdo abertas ao publico
geral com apenas duas exigén-
cias: que os candidatos sejam
maiores de idade e que ndo tenham participado de nenhuma edi-
¢do anterior. Os critérios de sele¢do foram mudando ao longo do
tempo, abrangendo demandas sociais inescapaveis, mas manti-
veram dois requisitos iniciais: o curriculo e uma breve carta de
intencdes. O pedido de curriculo tem como objetivo mapear o
conhecimento prévio do participante, mais do que garantir sua
selecdo, pois as cartas, muitas vezes apaixonadas e reveladoras,
tendem a definir mais, sendo um capitulo a parte.

[3] Nas revistas dedicadas ao festival (Recine e Arquivo em Cartaz), ja foram escri-
tos dois excelentes artigos, por Antonio Laurindo e Mariana Lambert (2012) e Ana
Moreira (2016).
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Os alunos sdo selecionados dentro do numero de vagas estabe-
lecido em cada ano, e tém sempre uma ou duas semanas de aulas
tedricas com instrutor/a contratado/a, cineasta ou profissional
de reconhecida atua¢do na area de cinema e preservacao audio-
visual. Participaram da oficina como instrutores/as nomes como
Joel Pizzini (2015 a 2017), Célia Freitas (2019), Patricia Machado
(2020), Alice de Andrade (2021), Bruna Callegari (2022) e Joel
Zito (2025), além da presenca constante de servidores na grade
de aulas, quando expdem suas experiéncias de trabalho.

Ano Instrutor/a Pessoas Pessoas Filmes
inscritas selecionadas | realizados
2015 Joel Pizzini 107 22 7
2016 Joel Pizzini 87 30 7
2017 Joel Pizzini 59 21 8
2018 Servidores e convidados | 22 12 4
2019 Célia Freitas 56 20 6
2020 Patricia Machado 33 15 5
2021 Alice de Andrade 99 20 5
2022 Bruna Callegari 63 26 6
2023 ndo ocorreu oficina
2024 ndo ocorreu festival
2025 Joel Zito 34 20 5
total 560 186 53

Durante as aulas tedricas, os participantes se dividem, com
mediacdo do/a instrutor/a, em grupos de interesses comuns, para
idealizar e realizar um curta com ao menos 30% de imagens de
arquivo e 20% de documentos especificamente do acervo do
Arquivo Nacional. Cada grupo edita e finaliza seu filme em uma

[4] Organizar um festival desse porte sempre trouxe desafios, muitas vezes relacio-
nados a necessidade de investimento, contratacdes de servigos e, para isso, apoio
institucional. Em 2023, com a instituicdo sob nova administracdo, houve um esvazia-
mento do festival e a concentragdo de decisdes nos altos postos diretivos, afastando
a participacgao efetiva dos servidores. O Arquivo em Cartaz aconteceu sem Mostra
Competitiva, Oficina Lanterna Magica e Mostra Arquivos do Amanh3, atividades cen-
trais de sua programacdo. No ano seguinte, em 2024, ndo ocorreu festival, que vem
sendo reconstruido em 2025.
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ilha de edicdo externa contratada, onde tém direito a trinta horas
de uso, com equipamento de ponta e trabalho de editor/a com
experiéncia. Dessa maneira, conseguimos garantir minimamente
uma possibilidade de nivelamento técnico entre alunos de dife-
rentes niveis de contato com o mundo audiovisual, assegurando
que as escolhas estéticas sejam o motor principal dos filmes rea-
lizados. Ndo o conhecimento da técnica, mas a concepcao, a ideia
e sua execucao.

Imagens da Oficina Lanterna
Mégica em vérios anos




A realizacdo da oficina antecede a programacdo oficial do fes-
tival, estabelecida no circuito cultural ou de cinema no ultimo
trimestre do ano. Assim, a atividade tem se configurado como o
ponto inicial dos trabalhos do Arquivo Nacional com o festival,
iniciando suas atividades no meio do ano e se estendendo até o
final do mesmo ano. Sdo aproximadamente seis meses de trabalho
distribuidos entre processos internos, contratagdes, contato com
alunos, aulas em si, uso da ilha de edicdo e a Mostra Lanterna
Maégica. O que ndo consta nos cronogramas internos ainda - e
isso talvez seja sintomatico do funcionamento de instituicées de
guarda em geral - é a etapa de “desproduc¢do”, na qual ha a neces-
sidade de organizar as pastas de arquivos digitais, para municiar
de informagdes os futuros curadores e produtores do Arquivo
em Cartaz. Neste ano de 2025, entretanto, boa parte dos deba-
tes e demais documentos em
video produzidos na Oficina
Lanterna Magica, no Arquivo
FAZENDO UM BREVE RETROSPECTO, em Cartaz e no Recine estao
JA PASSARAM PELA OFICINA sendo identificados, descritos
LANTERNA MAGICA MAIS DE 180 e digitalizados, e em breve
PARTICIPANTES, SELECIONADOS estardo disponiveis ao publico
ENTRE AS MAIS DE QUINHENTAS no Sistema de Informacdes
PESSOAS QUE SE INSCREVERAM, E do Arquivo Nacional, sob o
FORAM PRODUZIDOS 53 CURTAS- cédigo de fundo “HM”.
-METRAGENS A PARTIR DO ACERVO Cabe pontuar que, se até
DO ARQUIVO NACIONAL. 2019 o espago sede da ofi-
cina era o miniauditério do
Arquivo Nacional, o advento
da pandemia de covid-19 em
2020 consolidou outro for-
mato, virtual. A época um desafio, a escolha deu certo e modi-
ficou profundamente a oficina. Sobre esse modelo virtual, ha
algumas questdes a se apontar: em primeiro lugar, foi dificil,
porém importante, a decisdo de continuar a realizar o festival e
especificamente manter a Oficina Lanterna Magica funcionando
em formato virtual. Contamos em 2020 com o aplicativo Zoom
como ferramenta para juntar alunos, servidores e instrutora. De
2021 em diante, adotamos a plataforma Microsoft Teams (adotada
pela instituicdo como aplicativo oficial de comunicagio). Para
além da realizacao dos filmes nesse cenario indspito da pandemia
global de covid-19, percebemos a possibilidade de juntar on-line
pessoas de diversas partes do pais, algo que seria aprofundado
nas edi¢des seguintes, trazendo questionamentos sobre o quanto
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nossas agdes, enquanto instituicdo que se pretende nacional, foi e
ainda é marcada por uma litoraneidade sudestina. Isso reverberou
em esforgos de ampliar e modificar a curadoria dos documentos
oferecidos aos que participam, visto que a maioria das imagens
- tao familiares para cariocas e fluminenses - se provaram dis-
tantes para participantes de outras regides do pais. O processo
de edicdo foi realizado igualmente de forma virtual, com o editor
contratado compartilhando sua tela e os participantes dos gru-
pos orientando em tempo real a edi¢ao. Parecia novo e arriscado,
porém funcionou perfeitamente.

Em 2021, como escolha da equipe organizadora, mas também
imposicao da realidade, surge no edital pela primeira vez o cri-
tério de equidade regional adotado na sele¢do dos participantes.
Com um numero recorde de inscritos (99), tivemos representados,
na selecdo final, 14 estados brasileiros (Alagoas, Bahia, Distrito
Federal, Espirito Santo, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul, Minas
Gerais, Paraiba, Parana, Pernambuco, Rio de Janeiro, Rio Grande
do Norte, Rio Grande do Sul e Sdo Paulo). Embora exitosa a nova
politica - naquele ano de 2021 mais do que nos seguintes -, ndo
houve inscricdo de candidatos do Norte do pais, o que aponta
para uma necessidade ndo pontual, mas constante e ativa para o
Arquivo se tornar Nacional.

Ha ainda uma alteragdo qualitativa em relacdo as edi¢des
anteriores: comecamos a oferecer, na sele¢do de documentos
ofertados aos participantes, também documentos iconograficos,
sonoros, escritos e cartograficos, além dos ja tradicionais arqui-
vos filmicos (audiovisuais).

Com os cinco filmes realizados na edicao de 2025, ja sdo 53
curtas-metragens com documentos de arquivo produzidos no
ambito da Oficina Lanterna Magica. Dentre eles, alguns produ-
zidos por servidores do préoprio Arquivo Nacional, de diversas
areas. Sao filmes-ensaio, ficcdes, documentarios, com uso de
acervo pessoal, acervo do AN e de outras institui¢des. Alguns
tiveram acolhida em outros festivais, como é o caso, por exemplo,
de Testemunha ocular da histéria, Sou indesejdvel, Margaridinha:
uma crianga antiga, Descompostura, Repiiblica do mangue, O riso
é uma coisa muito séria e Recordagées de ontem. Eles também se
tornaram arquivos e estdo acessiveis através do Sian.

Como derivagdo também desses anos de didlogo entre servi-
dores, oficineiros e instrutores, o festival de 2024 produziu uma
“metaoficina”, sucesso de publico, com 71 inscritos representando
49 entidades coletivas. O intuito era relatar a experiéncia de fazer
uma oficina publica e gratuita desse teor em uma instituigao
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publica e oferecer os caminhos para que ela seja replicada ou
adaptada em outros contextos. Embora tenha sido criada como
resposta diante da frustracdo com a nao realizacdo da oficina
em 2024, o evento permitiu repensar nossos conceitos diante da
exposicdo e do debate com outras realidades institucionais. Ja
sdo gigas e gigas de memdria digital da Oficina Lanterna Magica,
entre curtas e documentos internos relatando a preparacao de
uma atividade desse porte, além da experiéncia de diversos ser-
vidores da instituicdo que ja participaram da feitura da oficina,
como organizadores ou alunos.

Uma pesquisa mais aprofundada demonstraria se o formato
e os curtas produzidos ja ganharam capilaridade nas institui¢des
de memoria Brasil afora - ou mesmo institui¢cdes de ensino, como
forma de difusdo de acervos. Para quem quiser se aprofundar, uma
breve busca on-line oferta uma série de publicacdes, académicas e
de divulgacao cientifica, que citam ou analisam a oficina, mas nada
que substitua um mergulho nos curtas produzidos. Que possam,
eles e a Oficina Lanterna Magica, seguir projetando nossas ideias
no tempo e no espacgo!
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